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princípios  de  musica 

ou 

EXPOSIQÃO  METHODICA 

DAS     DOUTRINAS 

DA  SUA 

COMPOSIÇÃO  E  EXECUÇÃO. 

AUCTOR 

RODRIGO  FERREIRA   DA   COSTA: 

Cavalleiro  da  Ordem  de  Christo ,  Bacharel  Formado  iias  Fa* 

culdades  de  Leis  e  Mat  I temática ,  e  Sócio  da  Academia 

Real  das  Sciencias. 


Et  toi ,  filie  du  Ciei ,  toi ,  puissante  Harmonie , 
Are  charmant ,  qui  polis  la  Grece  et  1'Italie, 
Jentends  de  tous  còtés  ton  langage  enchanteur , 
Et  tes  sons  souverains  de  1'oreille  ,  ec  du  coeur. 

Henriade  ,  Chant  VII. 


Tomo     h 


LISBOA, 

Na  Typografia  da  mesma  Academia» 

18  2  0. 
Cem  licença  de  SUA  MAGESXADE. 


ARTIGO 

EXTRAHIDO    DAS    ACTAS 

DA 

ACADEMIA  REAL  DAS  SCIEJNCIAS 

DA 

SESSÃO   DE   20   DE   NOVEMBRO    DE    1817. 


J_yEtermina  a  Academia  Real  das  Sciencias  -,  que  os 
Princípios  de  Musica ,  que  lhe  offereceu  o  seu  Sócio  Rodri- 
go Ferreira  da  Costa ,  e  que  forão  julgados  dignos  da  luz 
•publica ,  se  imprimão  á  custa  da  mesma  Academia ,  e  debai- 
xo do  seu  Privilegio. 


Sebastião  Francisco  de  Mendo  Trigozo, 
Vice-Secr etário  da  Academia, 
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Missery  de  Suremain,  leia-se ,  Suremain  de 
Missery. 

XVII.  Leia-se ,  XVI. 

(em  caracter  mais  miúdo)  ,  leia-se ,  (em  ca- 
racter de  letra  itálico  com  NB.  no  prin- 
cipio). 

òquialteras  ,  leia-se  ,  quinquialteras. 

Iquialtsras  ,  leia-se  ,  septtquialteras. 

[Est.  II.  Fig:  11. J,  leia-se,  [Est.  II.  Fig. 

~  XI.]. 

perciso  ,  leia-se,  preciso. 

Onde  diz  ,  que  he  ainda  o  nexo  dos  pe- 
ríodos. Ajuncte-se.  E  por  isso  os  períodos 
chromaticos  se  chamão  dodecacordos. 

orquesta  ,  leia-se,  orquestra. 

as  bemoes ,  leia-se ,  as  de  bemoes. 

acharíamos,  leia-se,  acharemos. 

em  peça  ,  leia-se  ,  em  peça  de  tom  maior. 

da  nota.    Onde  diz  ,  na  sua  obra.    Ajuncte-se , 

intitulada   Théorie  Acoustico-musicale. 

ou  preperação  ,  leia-se  ,  ou  preparação. 

e  inconvenientese  ,  leia-se ,  e  inconvenien- 
tes. 

propostos ,  leia-se  ,  pospostos. 

Primeira  Parte.  Leia-se,  Segunda  Parte. 


da  nota  :  poderdis  ,  leia-se  ,  poderdes, 
*  3 


Digitized  by  the  Internet  Archive 

in  2012  with  funding  from 

University  of  North  Carolina  at  Chapei  Hill 


http://archive.org/details/principiosdemusiOOcost 
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<U  a  RAINHA  Faço  saber  aos  que  este  Alvará  virem  : 
Que  havendo-me  representado  a  Academia  das  Sciencias 
estabelecida  com  Permissão  Minha  na  Cidade  de  Lisboa, 
que  comprehendendo  entre  es  objectos  ,  que  formão  o 
Plano  da  sua  Instituição  ,  o  de  trabalhar  na  composição 
de  hum  Diccionario  da  Lingoa  Portuguesa,  o  mais  com- 
pleto que  se  possa  produzir  \  o  de  compilar  em  boa  cr- 
dem  ,  e  com  depurada  escolha  os  Documentos ,  que  po- 
dem il lustrar  a  Historia  Nacional ,  para  os  dar  á  luz  ;  o 
de  publicar  em  separadas  Collecçoes  as  Obras  de  Litte- 
ratura  ,  que  ainda  não  forão  publicadas  ;  o  de  instaurar 
por  meio  de  novas  Edições  as  Obras  de  Auctores  de  me- 
recimento, e  cujos  Exemplares  forem  muito  antigos,  cu 
se  tiverem  feito  raros  ;  o  de  trabalhar  exacta  e  assidua- 
mente sobre  a  Historia  Litteraria  destes  Reinos ;  o  de  pu- 
blicar as  Memorias  dos  seus  Sócios  ,  das  quaes  as  que 
contiverem  novos  descobrimentos  ,  ou  perfeições  impor- 
tantes ás  Sciencias  ,  e  boas  Artes  serão  publicadas  com 
o  titulo  de  Memorias  da  Academia,  ficando  as  outras  pa- 
ra servirem  de  matéria  a  separadas  e  distinctas  Collt-c- 
ções  ,  nas  quaes  se  dê  ao  publico  em  Extractos  e  Tra- 
ducçoes  periodicamente  tudo  o  que  nas  Obras  das  outras 
Academias,  e  nas  de  Auctores  particulares  houver  míús 
próprio ,  e  digno  da  Instrucção  Nacional;  e  finalmente  o 


viu  Privilegio. 

de  fazer  compor ,  e  publicar  hum  Mappa  Civil  e  Litte- 
rario  ,  que  contenha  as  noticias  do  nascimento  ,  empre- 
gos, e  habitações  das  Pessoas  principaes,  de  que  se  com- 
põem os  Estados  destes  Reinos ,  Tribunaes ,  ou  Juntas  de 
Administração  da  Justiça,  Arrecadação  de  Fazenda ,- e 
outras  particulares  noticias  ,  na  conformidade  do  que  se 
pratica  em  outras  Cortes  da  Europa :  E  porque  havendo 
de  ser  summamente  despendiosas ,  tantas,  e  tão  numero- 
sas as  Edições  das  sobreditas  Obras  ,  seria  fácil  que  a 
Academia  se  arriscasse  a  baldar  a  importante  despeza  , 
que  determina  fazer  nellas  ;  se  Eu  não  Me  dignasse  de 
privilegiar  as  suas  Edições  ,  para  que  se  lhe  não  contra- 
fizessem ,  nem  se  lhe  reimprimissem  contra  sua  vontade, 
ou  mandassem  vir  de  fora  impressas,  em  detrimento  irre- 
parável da  reputação  da  mesma  Academia ,  e  das  consi- 
deráveis sommas  que  nellas  deverá  gastar  :  Ao  que  tu- 
elo  Tendo  consideração  ,  e  ao  mais  que  Me  foi  presente 
em  Consulta  da  Real  Meza  Censória ,  á  qual  Commetti  o 
exame  desta  louvável  empreza  ;  Querendo  animar  a  so- 
bredita Academia  ,  para  que  reduza  a  effeito  os  referi- 
dos úteis  objectos  ,  que  o  estão  senelo  da  sua  applica- 
ção  :  Sou  Servida  Ordenar  aos  ditos  respeitos  o  seguinte: 

Hei  por  bem  ,  e  Ordeno ,  que  por  tempo  de  dez  ân- 
uos contados  desde  a  publicação  das  Edições,  sejão  pri- 
vilegiadas todas  as  Obras ,  que  a  sobredita  Academia 
das  Sciencias  fizer  imprimir  e  publicar ;  para  que  nenhu- 
ma Pessoa  ou  seja  natural  ,  ou  existente  ,  e  moradora 
nestes  Reinos  as  possa  mandar  reimprimir  ,  nem  introdu- 
zir nelles  ,  sendo  reimpressas  em  Paizes  Estrangeiros  :  de- 
baixo eías  penas  de  perdimento  de  todas  as  Edições  que 
se  fizerem ,  ou  introduzirem  em  contravenção  deste  Pri- 
vilegio ,  as  quaes  serão  apprehenelielas  a  favor  da  Aca- 
demia ;  e  de  duzentos  mil  reis  de  condemnação  ,  que  se 
imporá  irremissivelmente  ao  transgressor ,  e  que  será  ap- 
plicada  em  partes  iguaes  para  o  Denunciante ,  e  para  o 
Hospital  Real  de  S.  José. 

Exceptuo   porém    da  generalidade    deste  Privilegio 


Privilegio.  ix 

aquelles  casos ,  em  que  as  Matérias ,  que  fizerem  o  ob- 
jecto das  Obras  que  publicar  a  Academia,  appareção  tra- 
tadas com  variação  substancial  ,  e  importante  ;  ou  pelo 
melhor  methodo  ,  novos  descobrimentos  ,  e  perfeições 
scientificas  se  achar  ,  que  differem  das  que  imprimio  a 
Academia :  sendo  o  exame  e  confrontação  de  humas  e 
outras  Obras  feito  na  Real  Meza  Censória  ,  ao  tempo  de 
se  conceder  a  Licença  para  a  impressão  das  que  fazem  o 
objecto  desta  Excepção  :  Encarregando  muito  á  mesma 
Meza  o  referido  exame,  e  confrontação ;  para  consequen- 
iemente  conceder ,  ou  negar  a  Licença  nos  casos  occor- 
rentes  e  circunstancias  aeima  referidas.  Nesta  Excepção 
Incluo  as  Obras  particulares  de  cada  hum  dos  Sócios  ; 
porque  estas  só  poderá  õ  ser  privilegiadas  ,  ou  quando 
forem  impressas  á  custa  da  Academia,  ou  quando  os  seus 
próprios  Auctores  Me  supplicarem  o  Privilegio  para  el- 
las. 

Hei  outro  sim  por  bem,  e  Ordeno,  que  sejão  igual- 
mente privilegiadas  pelo  referido  tempo  todas  as  Edi- 
ções ,  que  a  referida  Academia  fizer  de  Manuscriptos  , 
que  haja  adquirido  :  com  tanto  porém  que  delias  não 
resulte  prejuízo  ás  Pessoas  ,  que  primeiro  os  houverem 
adquirido  ,  ou  lhes  pertenção  pelos  titulos  de  Herança  , 
ou  de  Compra,  e  tenhão  intenção  de  os  imprimir  por  sua 
conta.  E  para  que  a  este  respeito  haja  alguma  Regra  , 
que  attenda  á  utilidade  publica ,  e  á  particular  :  Deter- 
mino, que  a  Academia  possa  imprimir  os  referidos  Ma- 
nuscriptos ;  ou  logo  que  mostrar  que  seus  Donos  não 
querem  imprimillos ;  ou  que  havendo  elles  declarado 
quererem  dallos  á  luz  ,  o  não  fizerem  no  prefixo  termo 
de  cinco  annos ,  que  neste  caso  lhes  serão  assignados  pa- 
ra os  imprimirem. 

Hei  outro  sim  por  bem ,  e  Ordeno ,  que  na  genera- 
lidade do  Privilegio  ,  que  a  referida  Academia  Me  sup- 
plíca,  e  lhe  Concedo  na  sobredita  conformidade  para  a 
reimpressão  das  Obras  ou  antigas ,  ou  raras  ,  ou  de  Au- 
ctores existentes }  fiquem  salvas  as  Obras,  que  a  Uni  ver- 
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sidade  de  Coimbra  mandar  imprimir ;  ou  porque  sejao 
concernentes  aos  Estudos  das  Faculdades,  que  se  ensinão 
nella ;  ou  porque  sendo  compostas  por  Professores  delia , 
as  mande  imprimir  a  mesma  Universidade  ,  como  hum 
testemunho  publico  dos  progressos  ,  e  da  reputação  lit- 
teraria  dos  referidos  Professores  :  É  fiquem  igualmente 
salvas  as  outras  Obras  ,  que  actualmente  estão  sendo  ou 
impressas,  ou  vendidas  por  algumas  Corporações,  e  por 
Familias  particulares  ,  e  que  nellas  tem  em  certo  modo 
constituido  ha  muitos  annos  huma  boa  parte  da  sua  sub- 
sistência ,  e  património  :  e  a  cujo  beneficio  Poderei  pri- 
vilegiallas,  ou  prorogar-lhes  os  Privilégios  que  tiverem. 

Hei  por  bem  finalmente ,  e  Ordeno  ,  que  na  conces- 
são do  Privilegio  ,  que  igualmente  Concedo  na  sobredi- 
ta conformidade  ,  para  a  referida  Academia  publicar  o 
Mappa  Civil  e  Litterario  na  forma  acima  declarada  ,  fi- 
quem salvos  os  Privilégios  seguintes ,  a  saber :  o  Privi- 
legio concedido  aos  Ofhciaes  da  Minha  Secretaria  de  Es- 
tado dos  JNegocios  Estrangeiros,  e  da  Guerra  para  a  im- 
pressão da  Gazeta  de  Uisboa :  O  Privilegio  perpetuo  da 
Congregação  do  Oratório  para  a  impressão  do  Diário  Ee- 
clesiastico  ,  vulgarmente  chamado  Folhinha :  e  o  Privi- 
legio que  Fui  servida  conceder  a  Félix  António  Castrio- 
to  para  o  Jornal  Encyclopedico :  Para  que  em  vista  dos 
referidos  Privilégios  ,  e  das  Edições ,  que  fazem  os  obje- 
ctos delles  ,  se  haja  a  Academia  de  regular  por  tal  ma- 
neira na  composição  do  referido  Mappa  Civil  e  Littera- 
rio ,  que  de  nenhum  modo  fiquem  oífendidos  os  mesmos 
Privilégios,  que  devem  ficar  illesos. 

E  este  Alvará  se  cumprirá  sem  duvida  ,  ou  embar- 
go algum,  e  tão  inteiramente,  como  nelle  se  contém. 

E  pelo  que  :  Mando  á  Meza  do  Desembargo  do  Pa- 
ço ,  Real  Meza  Censória  ,  Concelhos  da  Minha  Real  Fa- 
zenda, e  Ultramar ,  Meza  da  Consciência  e  Ordens,  Re- 
gedor da  Casa  da  Supplicação ,  Governador  da  Relação 
e  Casa  do  Porto }  Reformador  Reitor  da  Universidade  de 
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Coimbra ,  Senado  da  Camará  da  Cidade  de  Lisboa  ,  e  a 
todos  os  Corregedores  ,  Provedores ,  Ouvidores,  Juizes, 
Magistrados  ,  e  mais  Justiças  ,  ás  quaes  o  conhecimento 
e  cumprimento  deste  Alvará  por  qualquer  modo  perten- 
ça ,  ou  haja  de  pertencer  ;  que  o  cumprão  ,  guardem  } 
facão  cumprir ,  e  guardar  inviolavelmente  ,  sem  lhe  ser 
posto  embargo ,  impedimento  -  duvida ,  ou  opposição  al- 
guma ,  qualquer  que  ella  seja :  para  que  a  observância 
delle  seja  inteira ,  e  tão  litteral  ,  como  nelle  se  contém. 
E  Mando  outro  sim  ao  Doutor  António  Freire  de  Andra- 
de Enserrabodes ,  do  Meu  Conselho  ,  Desembargador  do 
Paço  ,  e  Chanceller  Mór  destes  Reines  ,  que  o  faça  pu- 
blicar na  Chancellaria ,  e  que  por  ella  passe:  ordenando, 
que  nella  fique  registado  ,  e  que  se  registe  em  todos  os 
lugares,  em  que  deva  ficar  registado,  e  conveniente  for 
á  sobredita  Academia,  para  a  conservação  e  guarda  dos 
Privilégios,  que  neste  Alvará  lhe  Tenho  concedido.  Da- 
do no  Palácio  de  Nossa  Senhora  da  Ajuda  aos  vinte  e 
dois  de  Março  de  mil  setecentos  oitenta  e  hum. 


RAINHA 


Visconde  de  Villanova  da  Cerveira, 


Alvará  pelo  qual  Vossa  Magestade  ,  pelos  motivos  nel- 
le mencionados,  Ha  por  bem  conceder  d  Academia  das  Scien- 
cias ,  estabelecida  com  a  Sua  Real  Permissão  na  Cidade  de 
Lisboa ,  o  Privilegio  por  tempo  de  dez  annos  ,*  para  poder 
imprimir  privativamente  todas  as  Obras ,  de  que  faz  menção  : 
com  excepções  e  modificações ,  que  vão  nelle  expressas  ,•  e 
com  as  penas  contra  os  transgressores  do  referido  Privile- 
gio :  tudo  na  forma  acima  declarada. 

Para  Vossa  Magestade  ver. 


xn  Privilegio. 

Registado  nesta  Secretaria  de  Estado  dos  Negócios 
do  Reino  em  o  Lm  VI.  das  Cartas  ,  A  lvarás ,  e  Paten- 
tes a  fl.  93  f.  Nossa  Senhora  da  Ajuda  7  de  Maio  de  1781; 

Joaquim  José  Borralho, 


António  Freire  d? Andrade  Enserrabodes.  Grátis. 

Foi  publicado  este  Alvará  na  Chancellaria  Mor  da 
Corte  e  Reino  ,  pela  qual  passou.  Lisboa  de  Maio  de 
1781. 

D.  Sebastião  Maldonado. 


Publique-se,  e  registe-se  nos  Livros  da  Chancellaria 
Mor  do  Reino.  Lisboa  18  de  Maio  de  1781. 

António  Freire  d"* Andrade  Enserrabodes. 


Registado  na  Chancellaria  Mor  da  Corte  e  Reino  no 
Liv.  das  Leis  a  fl.  34  f.  Lisboa  19  de  Maio  de  1781. 

António  José  de  Moura. 


João  Chrysostomo  de  Fatia  e  Sousa  de  Vasconcellos  de  Sá 
o  fez. 

Registado  na  Chancellaria  Mor  da  Corte  e  Reino  no 
Liv.  de  Ofíicios  e  Mercês  a  fl.  68.  Lisboa  21  de  Maio 
de  1781. 

Mattheus  Rodrigues  Vianna, 


PROLOGO, 


A 


Ssim  como  a  practica  da  Musica  foi  sempre  fonte 
de  deleites  para  o  ouvido  ,  e  o  coração  humano  ;  tam- 
bém a  investigação  dos  segredos  do  canto  e  da  harmo- 
nia tem  sido  campo  ameno  ,  postoque  sombrio  ,  de  es- 
peculações para  o  entendimento.  Por  elle  divagarão  Plu- 
tarco ,  Sancto  Agostinho  ,  e  vários  doutos  da  antiguida- 
de: e  modernamente  Euler,  d^lembert,  Rousseau  ,  Yriar- 
te ,  Missery ,  e  muitos  outros  engenhos  vastos  e  pro- 
fundos ,  cujas  obras  preciosas  recreão  o  mundo  erudito. 

Mas  a  pezar  dos  encantos  da  Musica  ,  são  as  suas 
theorias  tão  desconhecidas  na  litteratura  portugueza  , 
que  não  temos  um  Compendio  capaz  de  dirigir  os  estu- 
dos da  mocidade  ,  e  as  applicações  de  tantos  Curiosos  , 
que  desejão  penetrar  os  mysterios  da  harmonia  e  con- 
traponto :  sendo  os  escriptos  de  Solano  incomprehensiveis 
até  aos  Professores  por  indigestos  ,  confusos  ,  e  enuncia- 
dos na  linguagem  da  rançosa  solfa  das  mutanças  ;  e  os 
mais ,  que  ha  em  portuguez  ,  expressos  na  mesma  lin- 
guagem ;  ou  incompletos  ;  ou  sem  methodo ,  razoes , 
nem  deducção. 

Dando  á  practica  e  theorias  da  Musica  o  melhor  das 
minhas  devoções ,  resolvi-me  ha  annos  a  formar  este 
Compendio  :  e  eisaqui  o  fructo  de  assiduas  meditações 
emprehendidas  e  continuadas  por  impulsos  da  alma  sem 
sementes  de  escola  ou  mestre  algum  ,  nem  auxílios 
alheios. 

A 


A  distincçao  natural  dos  dois  ramos  da  Musica  (  a 
Melodia ,  e  a  Harmonia  )  nos  conduziu  a  tractalos  em 
volumes  separados.  Comprehendendo  neste  primeiro  a 
parte  da  Musica  Métrica ,  e  o  tractado  da  Melodia  ,  em 
quanto  independente  da  Harmonia ,  acha-se  ahi  muito 
mais  do  que  he  necessário  para  a  leitura  e  Execução  de 
toda  a  musica.  E  ainda  que  elle  contenha  o  que  respei- 
ta á  Composição  sobre  os  objectos  de  que  tracta  (  pois 
foi  o  nosso  designio  desde  o  principio  da  obra  dirigir- 
nos  a  este  fim  )  ;  comtudo  podemos  dizer ,  que  as  dou» 
trinas  reservadas  para  o  segundo  volume  constituem  mais 
privativamente  o  estudo  e  sciencia  da  Composição  de 
Musica» 


Explicarão  de  signaes  empregados  ilo  texto 
desta  obra. 


■4-  Significa  mais.  E  também  adiante  de  numero  ordinal 
indica  espécie  augmentada  ou  supérflua  do 
intervallo  expresso  pelo  mesmo  numero 
(125). 

—  .  .  .  menos.  E  adiante  de  numero  ordinal  indica 
espécie  diminuta  do  intervallo  do  mesmo  nu« 
mero  (125). 

zz     .     .     .    igual  «... 

^>  .  .  .  maior.  E  adiante  de  numero  ordinal  indica 
espécie  maior  do  intervallo  do  mesmo  nu- 
mero (125). 

<d     .     .     .     menor.  E  adiante  de  numero  ordinal  indica 
espécie  menor  do  intervallo    do  mesmo  nu- 
mero (125). 
*  Chama-se  sustenido:  e  indica  signo  elevado  de  semitono 

(74). 
b     .     .     .     bemol :    e  indica  sigfio  abaixado  de  semitono , 

que  se  diz  bemolado  (81). 
4     .     .     .     bequadro :  e  indica  signo  natural  (86). 

^^    .     .     .     Clave  do  signo  G. 

g    .     .     .    Clave  do  signo  C.    \  (145), 


Clave  do  signo  F. 
A  2 


-—.    Significa,  progressão  geométrica  dos  termos ,   que  se 

lhe  seguem  separados  por  dois  pontos   uns 

dos  outros. 
/"-s.  Por  cima  de  dois  números  indica  intervallo  de  se- 

mitono  entre   os  sons  representados  por  elles 

(57). 
"p^  Na  mesma  situação  indica  intervallo  de  tono  e  meio 

entre  os  sons  contíguos  representados  pelos 

números  (109). 
Os  nomes   das  figuras  de  Musica  estão  a  par  del- 
ias no  N.°  10, 

Numero  entre  parenthesis  he  citação  de  paragra- 
fo desta  obra :  porem  sendo  em  conta  romana  pertence 
a  paragrafo  do  Tractadc-  Preliminar. 


é^^f 


TRACTADO  PRELIMINAR. 

ARTIGO    I. 

Noticia  do  Methodo  desta  obra. 


i  O 


"S  primeiros  princípios  dns  Sciencias  fysicas,  es- 
tes factos  capitães  ,  donde  extrahimos  pelo  raciocínio  a 
cadeia  das  verdades  ,  que  constituem  o  corpo  das  mes- 
mas Sciencias  ,  mais  ou  menos  amplo  segundo  os  pro- 
gressos que  alcanção  de  acasos  e  esforços  do  entendi* 
mento  ,  são  ministrados  pela  experiência  ,  e  d»  monstra- 
dos  pelo  testimunho  dos  sentidos.  Em  algumas  Sciencias 
poucas  observações  bastarão  para  se  arrancarem  pela 
analyse  todas  as  suas  leis  e  doutrinas  :  porem  noutras  fo- 
rão  necessárias  multiplicadas  experiências  para  se  dedu- 
zirem verdades  seguras. 

Por  tanto  recurrer  aos  sentidos  ,  a  fim  de  lançar  os 
fundamentos  da  Sciencia  em  experiências  radicaeâ  ,  he 
processo  inicial  ,  de  que  não  podia  eximir-se  a  Musica  . 
cuja  practica  entende  im mediatamente  com  a  sensibili- 
dade fysica  por  meio  do  ouvido. 

Não  se  espere  pois  nesta  obra  um  tractado  apodícti- 
co ,  como  nas  de  Geometria,  cujas  verdades  se  derivão 
todas  de  axiomas  ,  definições  ,  e  hvpotheses  ;  nem  também 
a  collecção  de  regras  soltas  e  sem  ordem  ,  qual  se  en- 
contra nos  rudimentos  que  temos  desta  Arte  _,  e  de  mui- 
tas outras  :  porem  achar-se-ha  um  tractado  resumido  nos 
princípios  ,  e  methodico  na  deducçao.  Embora  consulte- 
mos varias  vexes  as  decisões  do  ouvido  ,  e  tomemos  re- 
sultados da  experiência  por  base  de  raciocínios :  ver-se- 
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ha  comtudo  ,  que  nos  ramos  da  sciencia  menos  subj eitos 
aos  domínios  do  gosto  do  que  aos  da  razão  ,  me  esmerei 
em  sustentar  o  methodo  geométrico  ,  quanto  era  possi- 
vel  :  I.°  tirando  da  observação  os  princípios  que  me  pa- 
recerão indispensáveis  para  arraigar  as  theorias  :  II.°  cha- 
mando de  outras  Sciencias  os  que  julguei  necessários  pa- 
ra demonstrações  e  esclarecimentos  :  III.°  deduzindo  or- 
denadamente* de  uns  e  outros  as  consequências  e  doutri- 
nas que  produzo. 

Temos  pois  princípios  de  experiência  :  e  são  os  limi- 
tes dos  andamentos ,  a  infinidade  dos  sons ,  o  estabelecimento 
do  semitono  por  unidade  dos  intervallos  afinados  ,  o  prazer 
da  serie  diatónica ,  a  quasi-identidade  das  oitavas ,  a  compo- 
sição do  som  ,  a  serie  dos  harmónicos ,  íee.  E  temos  princí- 
pios extranhos  tomados  da  Geometria  ,  Álgebra ,  e  Acús- 
tica, que  introduzo  em  lemmas  sem  demonstração  3  pois 
se  achão  nos  Elementos  destas  Sciencias  :  e  que  uma  vez 
admittidos  tornão  manifestas  as  consequências  ,  que  del- 
les  derivamos.  Assim  vão  firmados  os  preceitos  invariá- 
veis da  arte  :  e  se  íicão  menos  solidas  as  leis  do  gosto 
(  que  nella  tem  grande  império  )  ;  não  deixarão  comtu- 
do de  achar-se  acompanhadas  de  razões  sufficientes  para 
auctorizarem  a  sua  practica. 

ARTIGO    II. 

Origem  da  Musica,  e  suas  épocas principaes. 


II.  iVo  instincto  do  ouvido  e  dom  da  voz  se  devem 
os  primeiros  cantos  e  composições  de  musica ;  assim  co- 
mo ao  estimulo  de  todas  as  necessidades  e  tino  de  todas 
as  faculdades  se  devem  as  primeiras  invenções  sobre  os 
meios  de  satisfazer  aquellas ,  e  exercitar  est. ,s.  Das  varia- 
das sensações  e  precisões  fysicas  nascerão  a  linguagem  e 
as  inflexões  da  voz :    dos  affectos  do  coração   amotinado 
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traz  origem  a  declamação  natural :  e  desta  reduzida  a 
gráos  determinados  de  elevação  e  demora  dimaua  o  can- 
to musico. 

Tão  naturalmente  começão  os  tenros  passarinhos  a 
soltar  maviosos  gorgeios ,  apenas  percebem  em  seus  ór- 
gãos o  dom  de  cantar ;  como  deve  o  homem  ter-se  apres- 
sado a  desenvolver  a  mesma  faculdade.  Ficarão  comtu- 
do  naquella  classe  de  animaes  confundidas  para  sempre 
a  língua  e  o  canto :  mas  não  assim  na  espécie  humana , 
que  dotada  de  mais  nobres  potencias  ,  e  maior  amplitu- 
de no  alcance  delias  devia  dar  completa  extensão  a  cada 
uma  de  suas  prendras  ,  e  applicalas  opportunamente  a  di- 
versos ministérios. 

Posto  que  os  accentos  da  declamação  fossem  tal- 
vez a  linguagem  primitiva  ;  todavia  desenvolvido  o 
engenho  humano  por  nossas  necessidades  ,  veio  a  distin- 
guir-se  a  Musica  da  fala.  Accomrr.odou-se  esta  ao  com- 
mercio  ordinário  da  vida  ;  e  aquella  foi  reservada  para 
os  actos  mais  pomposos  do  culto  e  da  festividade  ,  ser- 
vindo os  accentos  do  rhvthmo  e  as  modulações  do  can- 
to para  reforçarem  a  expressão  elocuíiva  dos  aílecíos 
do  coração.  Assim  sendo  canoras  e  rhj  thmadas  as  lín- 
guas da  antiguidade  ,  forão  perdendo  insensivelmente 
muito  do  que  tinhão  de  musico  e  natura]  ,  á  medida  que 
o  homem  as  accumulou  de  articulações  arbitrarias  com 
significação  convencional.  Assim  também  o  canto,  desli- 
gado da  declamação  e  da  fala  ,  conservou  privativamen- 
te as  formas  naturaes  da  afinação  e  do  rln  thmo  :  e  fcor* 
nando-se  arte  distincta  das  outras ,  que  dependem  da 
voz ,  ficou  muito  mais  intacto  dos  arbítrios  e  convenções 
do  homem. 

Aperfeiçoando-se  as  nossas  faculdades  nos  estados 
progressivos  de  melhoramento  da  sociedade ,  devia  a 
Musica,  como  todas  as  mais  artes  e  sciencias^  adquirir 
novas  perfeições  :  mas  não  diremos  por  isso  ,  que  o  uso 
primário  do  agradável  dom    do  canto  dependesse  da  as- 
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sociação  dos  homens  ,  nem  dos  progressos  da.  idade.  He 
táo  próprio  do  solitário  e  do  mancebo  ,  como  do  homem 
mais  idoso  ,  ou  polido  no  seio  das  cidades  ;  conduzidos 
uns  e  outros  igualmente  ao  gosto  da  Musica  por  impul- 
sos da  natureza.  Ouvireis  o  pastor  rude  ,  e  o  inculto  ar- 
tista irem  suavizando  a  fadiga  de  suas  tarefas  com  can- 
tilenas regulares  e  afinadas  ,  que  a  escassa  fantasia  lhes 
suggere  ,  e  o  ouvido  conduz.  Igual  propensão  para  o 
canto  encontrareis  nos  povos  ainda  os  mais  agrestes  ,  e 
regularidade  nas  suas  canções ,  que  curiosos  viajantes 
nos  tem  communicado.  So  estes  povos  podem  dar-nos  co- 
nhecimento do  mundo  primitivo  ,  e  manifestar  os  primei- 
ros passos  das  artes  e  sciencias. 

Por  elles  decidimos  (  e  o  coníirmão  a  razão  ,  e  os 
testimunhos  históricos  )  que  a  voz  foi  o  primeiro  instru- 
mento musico ,  de  que  os  homens  íizerão  uso :  que  prin- 
cipiando a  cantar-se  ao  acaso  ,  o  ouvido  conduzia  a  mar- 
cha dos  sons  ,  approvando  a  que  o  lizongeava  ,  e  rejei- 
tando a  que  lhe  desagradava :  que  depois  se  seguiu  a 
invenção  dos  instrumentos  de  percussão  ,  e  de  sopro  ,  que 
os  antigos  fazião  entrar  em  coros  com  o  canto  das  vo- 
zes :  e  ultimamente  a  invenção  dos  de  cordas  ,  preceden- 
do os  polycordes  como  a  lyra  ,  a  eythara ,  o  psalterio  } 
e  a  harpa  aos  instrumentos  de  braço. 

III.  Saindo  destas  generalidades  ,  he  difficil  estabele- 
cer couza  solida  sobre  a  invenção  da  Musica  reduzida 
a  Arte.  O  mais  antigo  systema  de  Musica  conhecido  he 
o  dos  Gregos  :  e  o  mais  idoso  dos  tractados  ,  que  delles 
nos  restão  sobre  esta  matéria  ,  he  o  de  Aristoxenes ,  dis- 
cípulo de  Platão.  Porem  os  Gregos  não  forão  os  inven- 
tores do  seu  systema  musico  :  alguns  delles  tiverão  a  boa 
fe  de  o  confessarem. 

Attribuem  muitos  a  Mercúrio  a  invenção  da  Lyra 
antiga  ,  e  cio  primeiro  systema  de  canto  ,  de  que  os  Gre- 
gos tiverão  conhecimento.  Entendem  outros  que  a  sua 
primeira   theoria   de  musica  referida  a  Pyíliagoras    fora 
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trazida  por  este  do  Egypto  ,  e  communicada  a  seus  dis- 
cípulos com  mysterioso  recato.  Querem  outàca,  que  os 
Gregos  de  vão  a  introducção  da  Musica  a  Cxdmo  ,  o  fun- 
dador de  Thebas  ,  expedido  da  Corte  da  Fenícia  para  re- 
conquistar a  roubada  Europa.  i\o  dialogo  de  Plutarco 
sobre  a  Musica  ,  diz  Lysias  em  uma  parte  ,  que  teve  por 
inventor  a  Amfião:  Soterico  diz  noutra,  que  teve  a  Apol- 
lo  5  e  em  diverso  logar  parece  querer  dar  esta  honra  a 
Olympo.  Succedêrão  a  estes  inventores  Chiron  ,  Hermes  , 
Lino -,  e  Orfeo  ,  a  quem  alguns  attribuem  a  lyra.  Ter- 
pandro  ,  contemporâneo  de  Lycurgo  ,  reformou  o  syste- 
ma  da  Musica  grega  ;  substituindo  á  lyi-a  antiga  a  sua 
eythara  heptacorda  extendida  ao  diapasão  :  e  esta  refor- 
ma o  fez  condemnar  em  Esparta  a  uma  multa  pecuniá- 
ria. Depois  disso  vierão  Thales  ,  e  Thamiris  ,  que  dizem 
ter  sido  o  inventor  da  Musica  instrumental. 

Não  diremos  nada  mais  á  cerca  da  origem  da  Musi- 
ca ,  como  objecto  extranho  ao  nosso  assumpto.  Na  Ency- 
clopedia  methodica  se  encontrão  dilatadas  noticias  da 
historia  da  Musica ,  assim  entre  os  Egypcios ,  Gregos  , 
Hebreos  ,  Árabes  ,  e  Chins  ,  como  em  as  nações  moder- 
nas depois  da  restauração  das  letras  e  sciencias  na  Euro- 
pa. 0  erudito  e  judicioso  Guinguené  ,  oceupando-se  des- 
te ramo  da  sciencia  musica  alii  lançou  preciosos  artigos , 
que  o  curioso  indagador  da  sua  origem  e  progressos  po- 
derá consultar. 

IV.  Considerão-se  na  historia  da  Musica  três  épocas 
principaes.  A  1."  época  vem  desde  a  sua  origem  e  nasci- 
mento ,  embora  fosse  Mercúrio  o  primeiro  ,  que  lhe  deu 
forma  nas  antigas  regiões  do  Nilo  ;  ou  fosse  pela  pri- 
meira vez  reduzida  a  systema  na  Grécia  por  Pythagoras; 
ou  este  nas  suas  longas  viagens  achasse  os  primeiros  ru- 
dimentos delia  estabelecidos  em  outras  nações.  A  Musi- 
ca desta  idade  he  a  mais  anciam  ,  que  conhecemos  :  e 
designa-se  pelo  titulo  de  Musica  antiga  ,  ou  Musica  dos 
Gregos ;   porque    nas  obras    destes  se  encontrão  todas  as 
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noticias  obscuras  que  temos  delia  ,  tornando-se  mui  dif- 
íicil  discernir  ahi  a  sua  historia  verdadeira  das  fabulas 
da  Mythologia.  Esta  época  extende-se  pelos  tempos  pos- 
teriores até  á  invenção  do  Contraponto  em  Itália  na  en- 
trada do  Século  XI  da  era  vulgar. 

A  ILa  época  comprehende  todo  o  tempo  desde  a  in- 
venção da  Harmonia  e  Contraponto  por  Guião  de  Arezzo 
até  aos  fins  do  século  XVI  proximamente.  A  Musica  e 
suas  obras  produzidas  no  decurso  deste  periodo  são  deno- 
minadas com  o  titulo  de  Musica  da  idade  media.  Pôde 
dizer-se  ,  que  constitue  a  parte  antiga  da  Musica  moder- 
na j  marcada  pelo  invento  da  sua  escripturação  segundo 
o  systema  das  notas ,  porem  restringida  aos  módicos  re- 
cursos do  canto  Ecclesiastico  primitivo  ou  Cantochão. 

A  III. a  época  data  desde  as  obras  de  Zarlino ,  Mes- 
tre da  Capella  de  S.  Marcos  em  Veneza  ,  até  aos  traba- 
lhos do  Conservatório  de  Musica  de  Paríz  ,  e  á  conclu- 
são da  parte  da  Musica  da  Encyclopedia  Methodica ;  isto 
he  ,  até  aos  princípios  do  Século  XIX  ,  em  que  escreve- 
mos. As  obras  desta  cpoca  são  hoje  nomeadas  Musica  mo- 
derna: tendo  por  caracter  o  emprego  reunido  e  mais  ou 
menos  variado  das  três  partes  da  Musica  ,  a  Melodia  ,  a 
Harmonia ,  e  o  Meíro  ;  e  o  dos  seus  três  géneros  ,  o  dia- 
tónico ,  o  chromaíico  ,  e  o  enharmonico.  Os  trabalhos  e 
methodos  de  ensino  formados  por  aquella  Sociedade  ,  e 
as  doutrinas  amplas  e  arrazoadas  desta  parte  do  Thesou- 
ro  das  Sciencias  ,  tudo  ordenado  segundo  es  adiantamen- 
tos ,  que  a  arte  musica  pelo  decurso  do  Século  XVIII 
adquiriu  nas  producções  do  engenho  feliz  ,  imaginação 
fecunda  ,  e  gosto  delicado  de  Haydn  ,  Mozart ,  Gluck , 
e  outros  ,  fixão  epeca  luminosa  para  a  Sciencia  Harmó- 
nica ,  que  deve  marcar  a  origem  de  novo  período  ,  e  de 
grande  esplendor  nos  progressos  da  Musica. 
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ARTIGO    III. 

Em  que  se  distingue  a  Musica  da  Acústica. 

V.  V  Ersando  a  Musica  e  a  Acústica  sobre  a  quan- 
tidade e  medida  dos  sons  ,  e  dos  corpos  sonoros  ,  tem  si- 
do consideradas  ramos  das  Sciencias  fysico-mathemati- 
cas  ,  e  encontrão-se  suas  matérias  nas  obras  de  celebres 
Geómetras  {a)  :  e  porque  ambas  tem  os  sons  por  obje- 
cto ,  alguns  as  tractão  como  uma  so  sciencia ,  expen- 
dendo promiscuamente  a  theoria  das  successões  ,  e  com- 
binações harmoniosas  dos  sons  ,  e  a  das  relações  entre  es- 
tes  e  os  seus  factores. 

Comtudo  são  estas  Sciencias  mui  diversas  ;  porque 
a  Musica  so  considera  os  sons  relativamente  ao  prazer  e 
affeições  sentimentaes  ,  que  resultão  na  alma  humana  das 
suas  successões  e  collecções  úmultancas  ,  sem  contemplação 
ás  qualidades  fysicas  dos  corpos  sonoros  :  e  a  Acústica 
versa  em  determinar  as  relações  entre  os  números  das  vi- 
brações, volumes  ,  densidades  e  tensões  dos  corpos  elásti- 
cos ,  que  produzem  es  diversos  sons. 

Assim  posto  que  travadas  estas  Sciencias  em  estreita 
afíinidade  differem  muito  entre  si  ,  e  começa  uma  por 
ende  a  outra  acaba.  A  Acústica  prepara  os  instrumentos 
para  o  systema  de  sons  apropriado  ao  nosso  ouvido :  gra- 
dua por  experiências  fundamentaes  e  por  calculo  as  di- 
mensões dos  corpos  ,  que  devem  produzilos  :  determina 
os  números  de  suas  vibrações  ,  &c.  E  a  Musica  ,  toman- 
do estes  sons  graduados  nos  instrumentos  pelas  formulas, 
ou  por  tentativas  do  ouvido  ,  estabelece  e  practica  as  di- 
versas successões    e  combinações  ,    em  que  convém  pro- 


(«)     Taylor,  Bernoulli,  d'Alembert ,  Euler  ,  Missery  de  Suremain  , 
&c. 
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duzilos  para  excitarem  na  alma  os  propostos  sentimentos. 

VI.  E  olhando  a  Acústica  somente  ás  propriedades  e 
dimensões  dos  corpos  sonoros ,  vem  a  ser  Sciencia  pura- 
mente fysica :  porem  não  assim  a  Musica ,  que  observan- 
do o  império  dos  sons  sobre  os  nossos  sentimentos  ,  pra- 
zeres e  paixões ,  participa  de  conhecimentos  do  moral 
e  sensível  do  homem  ,  presuppõe  estudo  dos  affectos  do 
coração,  e  involve  ramos  de  gosto  (è).  Compro va-se  isto 
pelo  effeito  das  boas  peças  de  Igreja  e  de  theatro  ,  onde 
mais  se  exercita  o  influxo  moral  da  Musica ;  e  pela  alta 
consideração  ,  que  esta  Sciencia  mereceu  aos  Gregos  ,  que 
ordenando  a  sua  cultura  por  leis  constitucionaes  ,  como 
estimulo  efíicaz  do  amor  da  pátria  e  da  virtude ,  a  de- 
clararão necessária  para  adoçar  os  costumes  dos  povos  , 
acalmar  as  paixões  ,  e  formar  o  coração  (c). 

VIL.  Ainda  que  a  Musica  dependa  das  Mathemati- 
cas  ,  em  quanto  mede  as  demoras  ,  successões  e  combi- 
nações agradáveis  de  sons  ,  não  passão  os  seus  cálculos 
de  simplices  operações  arithmetieas.  Mas  sendo  necessá- 
rio tomarmos  da  Acústica  alguns  princípios  fundamen- 
taes  ;  para  não  interrompermos  a  nossa  Sciencia  ,  os  lan- 
çaremos neste  tractado  preliminar  ,  deixando  o  da  Mu- 
sica desde  o  principio  solto  das  relações  accessorias  da 
Acústica,  porem  ja  succurrido  das  luzes,  que  esta  lhe 
subministra. 


QT)  Pour  s'  élevèr  aux  grandes  expressions  de  la  musique  oratoire 
et  imitalive  ,  il  jaudroit  avoir  jalt  une  étude  particuliere  <les  passioni 
humames ,  et  du  langagc  de  la  nature.  Diction.  de.  Rousseau  Art.  Mur 


sicicn 


(c)  Vede  o  Espirito  das  Leis  de  Moníesquieu  Liv.  IV.  Cap.  VIÍI : 
p  Diccionario  de  Rousseau  Art.  Musique:  e  as  Viagens  de  Anachar- 
sis  â  Grécia  Tom.  III.  pag.  97. 
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ARTIGO    IV. 

Como  se  reduziu  a  Musica  a  systema.  Insufficiencia  dos 
princípios  adoptados  para  isso. 


VIII.  X^Icíados  pelo  ouvido  alguns  cantos  agradá- 
veis ,  procederão  os  especuladores  a  investigar  a  lei  ou 
typo  natural  da  progressão  dos  sons,  e  acharão  a  escala 
diatónica.  Occurreu-lhes  então  reduzir  a  Musica  a  Scien- 
cia ;  esquadrinhar  regras ,  que  conduzissem  o  engenho 
na  formação  destes  cantos  ;  dar  razão  do  prazer ,  que  as 
successões  sonoras  excitão  na  alma  (  objecto  transcenden- 
te para  o  nosso  x:urto  entendimento  )  •  e  tomar  princípios , 
que  auctorizassem  as  decisões  do  ouvido. 

Julgando  achalos  nas  qualidades  fysieas  dos  corpos 
sonoros  ,  começarão  as  theorias  de  Música  pela  Aoustica. 
Para  se  compararem  os  sons  convinha  representa les  por 
números  ,  o  cjue  reduz  os  principies  (!a  ^ciência  Harmo- 
nica  a  consequências  da  Arithmetioa  :  nas  fora  necessá- 
rio ,  que  á  natureza  ministrasse  fundamentes  sólidos  para 
os  determinarmos. 

IX.  Achárão-se  ,  quando  no  exame  dás  oscillações 
das  cordas  sonoras  se  observou  ,  que  acs  ser.s  mais  agUr 
dos  correspondem  vibrações  mais  rápidas.  Comparadas  es- 
tas ,  assentou-se  que  a  agudeza  des  sons  procede  unicamen- 
te da  rapidez  das  viiracõcs  -isòcl tronas  fritas  ]h  (os  corpos  to- 
noros.  Assim  o  numero  das  oscillações  das  cordas  na  uni- 
dade do  tampo  foi  julgado  o  mais  próprio  para  exprv 
mir  a  agudeza  tios  sons.  E  forão  declaradas  afnnidades 
mais  intimas  as  daquelles  ,  cujos  números  representantes 
denotão  razoes  mais  simplices. 

X.  To:r.  ando  per  unidade  de  tempo,  a  demora  de  ca- 
da osciliaçaô  de  Um  som  arbitrário,  achoii-se  ,  que  asrjá 
oitava  acima   fai   no  mesmo    tempo  eluas  vibrações :    que 
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a  sua  oitava  abaixo  faz  meia  oseillação  :  e  que  os  sons  da 
escala  diatonici  maior ,  de  que  elle  he  gerador ,  fazem 
no  mesmo  tempo  vibrações  representadas  pelos  números 
seguintes  : 

¥  lUia^OLS   ...1,-,       -   ,  _,._,-,  _,         £>. 

Notas  da  escala  l.a,  2.a ,  3.a>,  4.a,  5.a ,  6.a>,  7.a  >,  8.a. 

XI.  E  como  i-  he  a  razão  mais  simples  ,  e  depois 
delia  o  vão  sendo  as  razões,  f ,  ~,  |  ,  4  ,  &c.  concluiu- 
se ,  que  05  so?tó-  da  maior  ajjimdade  são  as  8.as  ,  aí  5.flí  , 
as  \.as  ,  as  3/J  maiores,  as  3.ai  menores,  &c. 

XII.  Porem  julgando  imparcialmente  esta  artificiosa 
demonstração  dos  prazeres  do  canto  e  da  harmonia ,  os  fi- 
lósofos atem  achado  mui  precária  e  insuffi  ciente  (a).  Sen- 
do impossível  11a  carreira  das  peças  contar  as  vibrações 
dos  sons  para  determinarmos  a  sua  relação ,  he  claro  , 
que    as  ajfeiçoes   da  musica   provêm    mais    de  impressão 

«3  mecânica  própria  da  organização  do  ouvido  ,  do  que  de 
3  acto  do  entendimento  ,  a  que  sempre  se  anticipa  a  sensa- 
ção. Accresce  ,  que  as  conclusões  deduzidas  da  razão 
3  geométrica  destes  números  não  podem  ter  logar  no  sys- 
tema  do  temperamento  ,  pelo  qual  afinámos  os  instrumen- 
tos 5  porque  nelle  os  números  das  oscillações  dos  sons  da 
escala  diatónica  e  da  chromatica  não  somente  deixão  de 
ter  com  o  da  tónica  as  razoes  precedentes  ,  mas  até  são 
irracionaes  (è). 

Assim  tornando-se  inútil  o  principio  da  representação 
dos  sons  por  números  ,  seguido  pelos  theoricos  antigos  e 
alguns  modernos  ,  para  delle  derivarmos  as  regras  da  sua 
successão   e  combinação  ,  fica  destruído  o  primeiro    fun- 

(a)  Tant  qu  011  cherchcra  des  effets  moraux  dans  le  seitl  phj/sim 
que  des  sons  ,  011  ne  les  u  trouvcra  polnt ,  et  V  011  raisonnera  sans  s' 
cntendre.  Rousseau  Diction.  Art.  musique.  La  considératlou  des  rapports 
cst  illusoire  pour  rcndre  raijon  du  plaisir ,  que  la  nrusique  uous  cause. 
D'Alembert ,  Reponse  a  une  Jettre  de  Mr.  Rameau  §.  II. 

(7>)     Adiante  veremos  isto  no  Artigo  X. 
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damento  das  theorias  de  Musica.  Comtudo  persistem  es- 
tas ;  o  que  mostra  ,  que  a  base  dos  princípios  da  arte  re- 
conhecidos por  todos  os  Auctores  não  he  a  simplicida- 
de da  razão  dos  números  das  vibrações  sonoras. 

ARTIGO     V. 

Insuficiência  do  systema  de  Kameau. 

XIII.  *  !•  Ao  bastando  o  fundamento  precedente  para 
nelle  se  assentarem  as  regras  das  successoes  ,  e  combina- 
ções harmoniosas  de  sons ,  derão-se  es  theoricos  a  buscar 
outro  :  e  julgou  Rameau  telo  achado  no  fenómeno  da 
resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro.  He  principio  experi- 
mental ,  que  o  som  de  um  corpo  simples  comprehcude  natu- 
ralmente uma  collecfão  de  sons  produzidos  pelas  suas  vibra' 
coes  ,  c  similhante  ao  accorde  perfeito  maior :  e  nelle  fun- 
dou Bameau  a  theoria  do  baixo  fundamentai  com  a  per- 
missão de  umas  harmonias  ,  e  prchibiçao  às  entras  ;  re- 
gulando o  seguimento  das  oollecçoes  licitas  pelas  leis  da 
marcha  daquelle  baixo  imaginário.  Aeha-se  este  systema 
nas  suas  obras,  nos  Elementos  de  Musica  de  cPAlembert, 
unicamente  destinados  a  illustralo ,  no  Diccicyuirio  de  Mu- 
sica de  Rousseau  ,  &c. 

Assim  o  baixo  fimdainental  de  uma  peça  de  Musica 
(do  qual  differe  quasi  sempre  o  seu  baixo  continuo,  isto 
lie  o  canto  destinado  para  o  instrumento  mais  grave  do 
concerto  ,  e  que  até  fora  insupportavel  sendo  executado 
em  logar  deste  (  a )  )  he  iijn  artifício  do  celebre  JRa- 
meau  introduzido   na  theoria   de  Musica  para  facilitar  o 


(V)  La  Lasse  fomlamentale  ,  .  .  se  reiraiiche  dans  V  exécutlon  et 
souvent  clk  y  fcrolt  unjort  manuais  efret;  ,  .  .  EUe  produiroit  tout 
au  moins  une  monotonic  très-enr.uyeuse  0  ©V.— Diccion.  de  Rousseau 
Art.  Bassejbndamentale* 
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estudo  da  composição,  pela  classificação*  dos  accordes ,  e 
para  regular  o  enleio  da  harmonia  pelas  leis  prescriptas 
para  a  progressão  do  mesmo  baixo  mental. 

XIV.  Mas  íica  evidente  depois  do  exame  das  theo- 
rias  de  Rameau  : 

I.°  Que  a  resonancia  múltipla  não  explica  mais  do 
que  o  accorde  perfeito  maior ,  e  quando  muito  os  de 
dominante  ,  -e  de  subdomiiiante  maior  (  194  ) :  mas  de  ne- 
nhum modo  os  de  7.a  diminuta,  de  6.a  supérflua,  de  9.a 
maior  ou  menor,  &c."$  pois  os  sons  mais  fortes ,  que  o 
ouvido  percebe  na  resonancia  natural  ,  não  formão  ne- 
nhuma destas  coliecçoes  ,  nem  couza  que  o  pareça. 

2.°  Que  o  som  de  cada  combinação  destas  declarado 
no  svstema  de  Rameau  por  seu  baixo  fundamental ,  está 
ioiialmente  tolhido  que  os  outros  de  ser  reputado  gera- 
dor delia  ;  pois  longe  de  produzir  naturalmente  a  mesma 
colleccão  ,  so  gera  o  seu  accorde  perfeito  maior  ou  o 
de  dominante  ,  cujas  alíeiçôes  muito  differem  das  que 
excitão  as  referidas  harmonias. 

3.°  Que  o  baixo  fundamental  alem  de  mal  fundado 
he  insuficiente  para  dirigir  o  seguimento  da  harmonia; 
pois  tanto  podemos  practicar  suecessoes  primorosas  contra 
as  regras  da  sua  marcha,  que  delias  abundão  as  peças 
de  Haydii  e  MxtzUrt  ,  como  se  ve  analvsando  o  mais  re- 
gular dos  seus  adágios  (b). 

Assim  declarando  com  os  Encyclopedistas  o  baixo 
fundamental  de  Rameau  por  inA^enção  inútil  e  onerosa 
para  o  estudo  da  Musica  ,  não  falaremos  nelle  em  toda 
a  obra.  E  quanto  á  resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro 
estabeleceremos  este  maravilhoso  fenómeno  em  toda  a 
sua  extensão ,  e  delle  deduziremos  as  consequências ,  que 
sem  extranheza   se  podem   derivar ;    não   nos  afadigando. 

(U)  A  insufficiencia  do  systema.  de  Rameau  he  geralmente  reco- 
nhecida por  todos  os  Theoricos ,-  que  tem  entrado  nos  districtos  da  Mu- 
sica com  a  tocha  da  filosofia.  Rousseau  explica-se  nos  termos  seguintes. 
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em  fazeio  abraçar  todas  as  doutrinas  da  arte  ,  mas  bus- 
cando conformar-nos  com  o  sábio  conselho  de  d"1  Alem- 
bert ,  que  diz  assim  (c).  u  Exhortando  os  Filósofos,  e  os 
11  Professores ,  a  que  dobrem  os  esforços  para  aperfeiçoa- 
■>•>  rem  as  theorias  da  Musica,  advertir-lhes-hei  ,  que  não 
n  se  descuidem  do  verdadeiro  fim  de  suas  investigações. 
it  Seja  a  experiência  a  sua  única  base.  Observando  rs 
V)  factos ,  travando-os  entre  si ,  e  radicandc-os  em  um 
5?  principal  ,  se  for  possivel ,  ou  em  poucos  ,  lie  que  pc- 
V)  derão  estabelecer  na  Musica  uma  íheoria  exacta  ,  com- 
v>  pleta  ,  e  luminosa,  ■»  —  Da  experiência  derivamos  os 
primeiros  princípios  (  I  )  :  e  do  juizo  do  ouvido  deduzi- 
mos a  decisão  cabal  das  bellezas  de  Musica, 


J 'ai  traité  la  partie  harmonique  dans  le  stjstème  de  la  basse-fonda- 
m entale  ,  quoiqae  ce  systême  imperfait  et  défecttteux  à  ta/it  d'égards 
ne  soit  point  ,  sclon  moi,  celm  de  la  nature  et  de  la  vérité ,  et  qu"tl 
eu  resulte  un  remplissage  sourd  et  confia, ,  plutòt  quune  bonne  har  mo- 
nte. Prefacio  do  Diccion.  de  Musica.  —  JVlr.  Alexandre  Morei,  expondo 
os  systemas  de  Rameau  e  de  Tartini,  conclue  por  este  modo.  Eu  un 
mot :'9  Vadoptton  de  la  basse  continue  (  c  est-h-dire ,  de  la  suecesston  la 
phts  grave  de  sons  dont  chavfín  ne  porte  pas  Vaccord  parjait  majeur') 
par  les  atttetirs  mê  mes  de  cts  srstímes  .  .  a-t-elle  dú  sujjire  ,  slnon  pottr 
discréditer  entotaUtè  Ifirs  sustentes ,  au  moius  pour jfaire  comprendre 
combien  ils  étaient  insiiffisans  pour  a^seoir  une  théorie  musicale  com- 
plete. Principio  Acústico  da  Theoria  Musica  publicado  em  1816  Cap. 
VII.  pas.  194.  —  Mrs.  Framery  e  de  Momigny  se  tem  declarado  mui 
positivamente  contra  o  systema  do  baixo  fundamental ,  refuíando-o  em 
diversos  Artigos  da  Encyclopedia  Methodica.  Podem  ver-se  com  espe- 
cialidade os  Artigos  Composition  do  primeiro,  e  Systême  de  Rameau 
do  segundo. 

No  nosso  Tractado  da  Harmonia  teremos  repetidas  occasióes  de 
mostrar  erros  systematicos  de  Rameau  ,  que  não  podemos  combater 
neste  logar. 

CO     Discurso  preliminar  dos  seus  Elementos  de  Musica. 

c 


i&*  Tractabg  Preliminar* 

ARTIGO    VI. 

O  Ouvido  Juiz  supremo  em  Musica* 


XV.  JT  Elo  sentimento  intimo  e  razão  natural  se  reco- 
nhece ser  o  Ouvido  o  oráculo  de  todas  as  decisões  musi- 
cas. Para  deleitai©  se  formão  as  combinações  sonoras  :  e 
so  elle  pôde  dar  testimunho  do  prazer  ou  desgosto  ,  quê 
lhe  excitão.  Nelle  reside  a  auctoridade  suprema  de  jul- 
gar das  bellezas  do  canto  e  da  harmonia  por  direito  da 
Natureza ,  que  ahi  collocou  a  sede  desta  ordem  de  per- 
cepções ,  tornando-o  pela  sua  admirável  estructura  o  in- 
strumento gerador  de  todos  os  prazeres  da  Musica. 

E  na  verdade  ,  se  o  eíFeito  e  agrado  das  sensações 
provêm  da  relação ,  que  os  objectos  excitantes  tem  com 
o  estado  dos  sentidos;  nada  pôde  ajuizar-se  da  doçura 
ou  desprazer  da  sensação ,  sem  haver  observado  pelo  ór- 
gão competente  a  impressão  do  objecto  ,  e  marcado  o 
seu  gráo  na  escala  das  modificações  do  mesmo  órgão. 
Assim  em  matéria  de  sensações  so  pôde  occupar-se  o  es- 
pirito em  recolher  dos  sentidos  o  conhecimento  do  affe- 
cto  ,  que  nelles  excita  cada  espécie  de  entes :  e  ordenar 
esses  resultados  de  maneira  commoda  para  firmalos  na 
memoria ;  a  fim  de  presentir  pelas  experiências  passadas 
os  que  similhantes  objectos  produzirão  nos  órgãos  igual- 
mente conformados. 

Como  mudada  a  fabrica  dos  sentidos  se  alterão  as 
relações  dos  objectos  com  nosco ,  e  transtorna  o  eíFeito 
da  sua  impressão :  segue-se ,  que  as  sensações  não  podem 
ser  avaliadas  por  principio  algum  abstracto  ,  e  indepen- 
dente da  prova  dos  sentidos ;  e  que  as  relações  dos  ob- 
jectos com  nosco  hão  de  ser  determinadas  por  experiên- 
cias sensuaes. 

Assim  quem  recorre  unicamente   ás  qualidades  fysí* 
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cas  dos  eorpos  sonoros  para  dar  razão  dos  prazeres  da 
Musica ,  esquece-se  ,  de  que  jos  órgãos  dos  sentidos  são 
os  primeiros  agentes  das  aífeições  da  alma  ,  e  recebendo 
as  impressões  dos  objectos  externos  lhes  conferem  a  tin- 
ctura  e  qualidades ,  com  que  estas  se  transmittem  á  ca- 
mera  do  cérebro  ,  onde  o  espirito  exercita  raciocínios  e 
sentimentos  («). 

Com  outra  organização  auricular  talvez  os  sons  do 
systema  humano  não  devessem  distar  de  semitouo ;  os 
pontos  ,  que  no  mouocordo  marcão  sons  afinados  ,  devessem 
ficar  mais  ou  menos  largos  ;  as  oitavas  não  fizessem  im- 
pressões quasi-identicas  ;  a  serie  de  sons  gratos  não  fosse 
periódica  ;  ou  os  períodos  constassem  de  mais  ou  menos 
de  7  sons  ,  com  inter vallos  maiores  ou  menores  do  que 
o  semitouo  ,  e  espalhados  nesta/  ou  naquella  sequencia. 
Assim  a  escala  actual  e  os  modelos  geraes  do  canto  e 
da  harmonia  forao  estabelecidos  experimentalmente  pela 
organização  auricular  da  espécie  humana  :  e  o  juizo  do 
Ouvido  Jie  supremo  sobre  a  impressão  dos  sons.  (b) 

X  Vil.  Mas  não  basta  a  approvação  do  próprio  ouvi- 
do para  qualquer  se  julgar  aueterizado  a  practicar  col- 
lecções  e  successõ.js  de  sons:  1»°  porque  ha  muitos  in- 
divíduos de  organização  defeituosa  ,  que  differindo  do 
commum  dos  homens  nas  suas  modificações  ,  não  so  são 
duros  ás  bellezas  da  musica,  mas  até  se  lisongeão  com 
desharmonias  insofFri veis  para  os  de  perfeita  estruetura: 
e  se  chega  ás  vezes  a  tal  estado  por  enfermidade  :  2.° 
porque  em  todos  os  géneros  para  julgar  assizadamente 
das  impressões  de  um  sentido  não  basta  havelo  perfeito 
da  natureza ;    mas  cumpre    telo  cultivado  ,    e  posto    por 


(«)  Vede  a  nossa  Theorla  das  Faculdades  e  Operações  intellectuaes 
e  moraes  ,  Cap.  II. 

(7»)  Optime  de  compôs itione  judicant  ames  ,  quse  et  plena  sen- 
tiunt  ,  et  parum  expleta  desiderant ,  et  fragosis  offenduntur  ,  et  leni- 
bus  mulcentur,  &c.  Quintil.  Lib.  9.  Cap.  4. 

C  2 


2o  Tractado  Preliminar. 

largos  exercícios  no  habito  de  analysar  e  distinguir  ain- 
da as  mais  leves  diflerenças  no  matiz:  das  suas  sensações. 
E  por  isso  vemos  os  ouvidos  incultos  arrebatarem-se  ás 
vezes  com  cantos  singelos  e  grosseiros ,  a  que  a  alma 
aperfeiçoada  pelo  gosto  adquirido  he  insensivel ,  e  de 
que  elles  mesmos  vem  a  enjoar-se  ,  quando  se  familia- 
rizâo  com  outros  mais  ricos  e  variados. 

Assim  a  primeira  disposição  para  o  gosto  recebe-se 
da  natureza  na  perfeita  organização  dos  sentidos  exter- 
nos e  interno  :  e  o  mesmo  gosto  forma-se  pela  practica 
dos  melhores  exemplares  tractados  com  miudeza  e  refle- 
xão. Donde  so  compete  ao  ouvido  culto  julgar  das  bel- 
lezas  do  canto  e  da  harmonia  :  e  a  conformidade  das  deci- 
sões de  ouvidos  exercitados  he  em  Musica  a  lei  suprema  (c). 


(y)  Chegando-me  á  mão  o  complemento  da  parte  da  Musica  da 
Encyclopedia  Methodica  (apparecido  em  Lisboa  em  Fevereiro  de  1819) 
muito  depois  de  ter  escripto  e  entregue  este  I.D  Tomo;  acho  nelle  com 
bastante  satisfacção  opiniões  de  Mr.  de  Momignjj  mui  conformes  com 
as  que  sigo.  Eisaqui  em  traducção  como  elle  se  explica  sobre  a  matéria 
presente  no  Art.  Sj/stême ,  II.0  Volume,  pag.  451. 

"  Não  sendo  o  Ouvido  susceptível  ,  corno  o  espirito  ,  de  deixar- 
,,  se  allucinar  pelos  falsos  resplendores  de  paradoxo  brilhante ,  rjão  tem 
,,  o  erro  podido  introduzir-se j  senão  escassamente,  no  seio  da  practi- 
,*  ca,  subjeita  ao  tribunal  do  Ouvido  5  espécie  de  consciência,  que  nos 
,,  guia  sempre  bem  ,  quando  não  nos  dedignamos  de  escutar  até  os 
,3  seus  mais  brandos  rumores.  —  A  não  ser  o  Ouvido  ,  tudo  quanto 
,,  as  íheorias  dos  pertendidos  filósofos  contêm  de  mais  extravagante 
„  e  monstruoso,  teria  sido  posto  em  practica.  Mas  *o  Ouvido,  que  he 
,,  o  sizo  e  a  Lógica  dos  Músicos,  se  tem  opposto  constantemente  ás 
,,   innovacões ,  que  os  Sábios  terião  querido  estabelecer  ou  em  boa  fé, 

,  ou  por  orgulho.  —  He  tempo  de  desenredarmos  emfim  a  Musica  de 
„  todos  os  falsos  systemas ,  que  enchem  o  vestíbulo  do  seu  Templo, 
,,  e  tolhem  a  entrada  da  verdade,  que  so  deveria  fazer-se  ouvir  no 
„  Sanctuario  ,    onde  esta  Musa  celestial  reside  entre   a  Melodia  e  a 

,,  Harmonia.  „ 
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ARTIGO    VII. 
Buddas  sobe  a  afinação  da  Musica  antiga. 

XVII.  r  Osto  que  esteja  decidido  pelo  juizo  auricu- 
lar ,  que  a  escala  dwtomea  maior  e  menor  são  os  moldes  dos 
cautos  agradáveis,  e  que  a  afinação  chromatica  coutem  to- 
do o  cabedal  da  composição  da  Musica  \  comtudo  para 
distinguirmos  o  que  proveu,  da  Laiureza,  ou  do  b  atrito  , 
convinha  consultarmos  ouvidos  sãos,  mas  extranhos  a 
nossas  musicas,  que  resolvessem  as  duvidi     seguintes. 

1."  Se  com  sons,  que  no  nosso  ivsteina  são  desafina- 
dos ,  se  poderião  formar  na  serie  das  escalas  cantos  apra- 
zíveis, e  na  harmonia  collecçoes  ,  de  que  o  Musico  ti- 
rasse partido  ? 

2.a  Se  conviria  ou  não  inserir  entre  os  12  sons  chro- 
maticoá  outros  12  ,  de  sorte  que  o  quarto  de  tono  fosse 
o  intervallo  de  sons  vizinhos  ?  E  parece  fundada  esta  dú- 
vida no  uso  ,  que  os  Gregos  fizerão  do  género  enfiai  mo- 
rtiço f  e  nos  espantosos  eff eitos ,  quí  se  contão  da  sua 
musica. 

3/  Se  não  poderá  passar  para  o  ouvido  culto  por 
quasi-identica  a  collecção  ,  onde  em  logar  de  um  som 
temperado  se  der  outro  distante  delle  menos  de  semi  to- 
no ?  E  funda  esta  duvida  a  combinação  ,  que  fazemos 
nos  concertos  ,  dos  instrumentos  de  sopro  com  os  de  arco 
e  de  tecla;  e  o  efTeito  de  algumas  transições  enharmoni- 
cas  ,  que  encontramos  em  Haydn ,  e  Mozart. 

XVIII.  Como  ainda  que  o  ouvido  decidisse  a  favor 
do  systema  enharmonico  (  ou  serie  de  sons  distantes  de 
^  de  tono  ),  fora  necessário,  para  o  introduzir  na  practi- 
ca  ,  reformar  os  instrumentos  e  a  musica,  multiplicando 
muito  os  sons  e  os  seus  signaes ,  o  que  fie  invencível- 
e  como  o  sjstema  chromatico  temperado  reina  na  Europa, 
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e  no  mundo  conhecido  ,  somente  tractaremos  da  melodia  e 
harmonia  relativas  a  este  systema  ,  que  olharemos  como  o 
natural  da  espécie  humana  (a).  É  agora  passaremos  a  es- 
tabelecelo  nos  instrumentos,  desen /olvendo  a  íheoria  do 
temperamento ,  base  fundamental  da  nossa  afinação. 


(V)  Sobre  esta  matéria  lemos  na  Encyclopedia  Methodica  expres- 
sões mui  decisivas  de  Mr.  de  Momigny  ,  que  afundaremos  aqui  em 
portugúez. 

"  Não  he  necessário  (  Art.  Gerires  ,  I.°  Volume   da  Musica   pag. 
,  695)  ser  excessivamente   crédulo  na  auctoridade   dos  Gregos,   para 
,  dar  B ,  B^  ,í,eE  por  melodia  grega  ?  Ousaria  alguém  dalo  por 
,  passo  da  nossa  melodia?  .  .  .  Aprendei  a  solfejar,   e  sabereis,  que 
,  taes  vozes  não   são  musica ,  nem  o  forão   ou  serão  nunca :  e  que   so 
j  os  que  calculão   ou  raciocínio  contra  a  vontade   de  Apollo   e  de  Mi- 
",  nerva ,   imaginão,   que  o  quarto   de  tono   seja  intervallo    musico.    A 
,  natureza   nos  ensina,  ranto   no  exercício   da  voz,  como  no  emprego 
m.isico  dos  sons  tirados   dos  instrumentos,   que   o  menor  intervallo 
em    Musica  he  o  semitono  .   .   .    Dizer  que  os  antigos  tinhão  quartos 
de  tono ,  ha  dizer,   que  elles  erão   de  organização  differente   da  hu- 
mana, o  que   he  absurdo.  —  Imagina-se  (ibidem  pag.  694.)  segun- 
do os  theoricos ,  que  gozaríamos  encanto  inexplicável,    se  em  logar 
dos    intervallos   temperados   empregássemos   os  não  temperados.   Esta 
.  presumpqão  he  falsa :  não  resultaria  delles  mais  prazer ;   mas  somen- 
te a  impossibilidade  de  tornar  ao  tom,  donde  se  tivesse  partido.— 
Ve-se   (  Art.  Harmonlques   II.0  Volume    pag.  29  )  que    a  partir   do 
harmónico    28o  em  diante  ,  as  divisões  da   corda   se  multiplicão  a 
ponto    de  sair   do  systema  musico  ,  que    não  pode  admittir    os  quar- 
tos  de  tono  ;   porque    a  nossa  organização  não  softre  similhantes  di- 
visões. Os  quartos  de  tono,  que  compõem   o  enharmonico    perten- 
dido  dos  calculadores  ou  divisores   da  corda  ,  são  intervallos  de  que 
5J  a  natureza  nos  prohibe   o  uso ,  e  que   ella  tem  desterrado    para  sem- 
pre   do  systema  musico.  —  Não  he  este  (  ibidem  pag.    33  )  uma  es- 
,  cala  dividida  segundo  a  serie  dos  números;  mas  sim  o  total  dos  sons 
„  produzidos  por  uma  progressão  de  quartas   ou    de    quintas  exactas  3 
3,  temperadas.  }> 
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ARTIGO    VIII. 

Necess-ixlade  do  temperamento. 


Ostrando  a  impossibilidade  de  seguirmos  na  practi- 
ca  as  proporções  canónicas  ou  harmónicas  dcs  intervallos 
(dadas  no  num.  X.  )  se  concluirá  ,  que  o  temperamento 
he  indispensável.  E  tiraremos  de  passagem  algumas  con- 
clusões sobre  as  diilèrenças  dos  mesmos  intervallos  har- 
mónicos e  temperados. 

XIX.  Lemma  I.°.  O  termo  ordinal  n  (  isto  he  2.° ,  3.°, 
4.°  ,  5.°  ,  &c.  )  da  progressão  geométrica  principiada 
por  a ,  e  cuja  razão  he  r  ,  tem  por  expressão  arn~l :  que 
se  torna  em  rn_I  ,  no  caso  de  «zzl.  Álgebra. 

XX.  Lemma  II.0.  As  series  de  8.as ,  õ.ls ,  4.as ,  3." 
maiores,  3.as  menores,  &c.  são  progressões  geométricas, 
cuja  razão  he  a  expressão  da  8/'  ,  da  5.a  ,  da  4.3  ,  da 
3.a>  ,  da  3.a<  ,  &c.  —  Porquanto  : 

Sendo  a  dupla  8.a:=(8.a)2 :    a  dupla  5.a— (5.a)2 :  a  dupla 

4.3=:(4.a)2:  a  dupla  3.a=:(3.a)2 :   <Sc 
Sendo   a  tripla  8.a=r(8.a)?  :   a  tripla    5.a:=(5.ay  :   a  tripla 

4.a=r(4.a)í  :  a  tripla  3.a=r (3.a)> :   &c. 
Segue-se  ,  que   as  referidas   series   se  convertem   nas  se- 
guintes. 

(8.a)2:   (8.a)?:  (8.*)*:  &c. 

(5.a)2:  (5.a)?:   (5.a)< 

(4.a)2:  (4.a)':   (4.a)4 
&e. 


Serie  de  8.a* 

~ 

l.a: 

B 

Serie  de  5.as 

■£- 

l.a: 

5 

&n'«  de  4.as 

-ff 

l.á: 

4 

&c. 


&c. 

&c. 
&c. 


XXI.  Lemma  III.0.  A  8.a  mídtipla  do  gráo  ?/  (  di-. 
go  dupla,  tripla,  quadrupla,  &c.  )  acima  de  qualquer 
som  tem  por  expressão,  quanto  ao  numero  das  vibrações, 
a  deste   som    multiplicada   por  2".  Porque    tal  8.a  he    o 
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termo  n-t-1  da  serie  de  8.as  principiada  pelo  dicío  som 
(XIX)  :  e  2  he  a  razão  da  serie  ascendente  das  8.as 
(X).  —  E  inversamente  a  8.a  do  gráo  u  abaixo  de  qual- 
quer som  tem  por  expressão  a  deste  som  multiplicada 
por  (  L  )". 

XXÍL  Em  todo  o  systema  practico  de  sons  lie  abso- 
lutamente necessário  ,  que  as  8.as  sinrplicés  e  múltiplas 
sejão  exactíssimas  ,  e  sem  a  mínima  discrepância  ;  por- 
que a  sua  desafinarão  lie  a  mais  perceptível  e  agra  ao 
ouvido  depois  da  dos  unisonos  («). 

XXÍII.  Nomeando  agora  os  sons  das  referidas  series 
pelos  signos  naíuraes  ,  sustenidos  ,  ou  beinolados  :  prin- 
cipiando-as  todas  na  tónica  da  escala  natural  dada  no 
hepíacordo  gravíssimo  :  continuando-as  até  sons  ,  que  no 
systema  temperado  coincidem  com  oitavas  múltiplas  do 
som  inicial :  e  denotando  por  pequenos  índices  numéri- 
cos adjunctos  ás  letras  dos  signos  os  diíferentes  hepta- 
cordos  a  que  estes  pertencem  (  suppondo  que  cada  he- 
ptacordo  parte  de  G  do  grave  para  o  agudo ,  como  são 
representados  no  n.°  71  )  :  as  mesmas  series  se  tornarão 
nas  seguintes  (XX). 

Serie  de  oitavas. 

—  C:C:C:C:C:C:C:C:&c. 


Serie  de  quintas  exactas. 

E   !    B   :    F*  :    C*  :    G*  :    D 
?       4  4  5  6 

Este  ultimo  som  no  systema  temperado  coincide  com  C 


J2.    C    ••   6    !    D    :    A    :    E   !    B   :    F*  s    C*  :    G*  :    D*   :    A*    r   E*.:    B*  „ 
"    .    I         a         2         ?         f       4  4  5  í  6  7  7  8 


(^a)  T>ans  Voctave  ,  si  Vintcrvalle  n'cst  exact ,  Voreille  est  choqitée: 
elle  nadmet  point  d'approximation.  Diccion,  de  Rousseau  Art.  Conson- 
nance. 
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Serie  de  quartas  exactas. 

~  C  ••   V  '■  Bí  :   Eí  :   Ah  .   D5  :   Gí  :   Cl>  :   Fô  :   BW  :   EW  i   AW  ■    DW  • 

"       I  I  2  2  }  i  444  >  5  <>  » 

Este  ultimo  som  no  systenia  temperado  coincide  com  C  . 
Serie  de  terceiras  maiores. 

—  C  :     E  :     G*  :     B#  . 

"11  2  2 

No  systema  temp?rado  este  ultimo  som  coincide  com  C  • 
Serie  de  terceiras  menores. 

—  C  :     Eb  :     Gb  :     Bbb  :     DM  . 

"112  2  2 

No  systema  temperado  o  ultimo  som  coincide  com  C  . 
&c.  &c.  &c. 

A  demora  de  cada  vibração  de  C  seja  a  unidade 
de  tempo  ,  a  que  referimos  as  vibrações  dos  mais  sons. 

O  B%l  ,  que  fica  7  oitavas  abaixo  do  B#g  (13.°  ter- 
mo da  seri     de  5.aá  harmónicas  )  terá  por  expressão: 

^©^s^s»*™  .•**>*■•-• 

esta  fracção  he  ^>  1  ,  será  o  referido  som  um  pouco 
mais  agudo  do  que  o  originário  Ci  (  IX  )  :  e  também 
B*s  mais  agudo  do  que  Cg  .  Porem  se  estes  dois  últi- 
mos sons  coincidirem  ,  isto  he  se  a  serie  das  5.as  for  a,  tem- 
perada, a  expressão  do  13.°  termo  desta  progressão  (tor- 
nada igual  á  de  Cs  )  será  menor  do  que  a  do  termo  re- 
spectivo da  progressão  harmónica  :  e  portanto  a  razão  da- 
quella  progressão  será  menor  do  que  a  desta.  Donde  as 
5.as  temperadas  são  mais  graves  do  que  as  harmónicas. 

D 
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,  que    fica  5  oitavas  abaixo    do  Qbb6  (  13.° 
termo   da  serie   de  4.as   harmónicas  )  terá   por   expressão 

/1V     /4y2       21*       524288  ,       .    ,         .,     -, 

( ,_  i     f  _  )     —  ___  —  _ — „_.-  :  o  que  he  ainda  evidente,  por- 

que  em  todos  os  systemas  a  4„a  he  inversão  da,  5A  Don- 
de se  ccnclue  igualmente  :  que  Dbb  he  um  pouco  mais 
grave  do  que  C  :  e  que  as  4.as  temperadas  são  mais  agu- 
das do  que  as  harmónicas. 

O  B^:  ,  que  fica  8.a  abaixo  do  4.°  termo  da  serie  das 
3*as  maiores  harmónicas,  terá  por  expressão  ~.  (i)?zz~|-* :. 
fracção  <^  1  ,  e  ainda  menor  do  que  a  precedente.  As- 
sim este  som  he  mais  grave  do  que  C  :  e  a  3.a  maior 
harmónica  he  mais  grave  do  que  a  temperada. 

O  Dbb    ,  que  fica  8.a  abaixo    do  S..°  termo   da  serie 

de  3. as  menores,  terá  por  expressão  ~  .  Cf)4—  tHJ :  frac- 
ção ^>  1  ,.  e  ainda  maior  do  que  a  expressão  do  B&,  da 
serie  das  5. as  harmónicas.  Assim  o  som  aqui  calculado 
he  mais  agudo  do  que  C  }  e  também  do  que  este 
B%  :  e  as  3.as  menores  harmónicas  são  mais  agudas  do  que 
as  temperadas. 

Serão  pois  diversos  em  agudeza  ,  ainda  que  muito 
próximos  entre  si ,  os  sons  Ct  ,  B^,  procedido  da  serie 
de  5 ..as  ,  B %■  procedido  da  serie  de  3.as  maiores  ,, 
Dbbt  da  serie  de  4vas  ,  e  Dbbl  da  serie  de  3. as  meno- 
res ,  todas  harmónicas  ,  e  principiadas  por  Ct  .  E  do  mes- 
mo modo  serão  diíFcrentes  em  agudeza  todos  os  outros 
signos  naíuraes  ou  aceideníaes  ,  conforme  procederem  de 
uma  ou  outra  serie  harmónica ,  e  principiada  por  este 
ou  aquelle  som. 

Mas  como   nas  composições   de  musica  se  practicão 
movimentos  e  enlação  modulações  -por  todas  estas  series 
e  por  outras  mais  \    segue-se  urna  de  duas  couzas  : 

Ou  que  (  a  querermos  seguir  sempre  a  afinação  ca* 
©onica   dos  inter va lios  )  havíamos   de  incluir  em  cada, 
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diapasão  infinitas  bordas  ,  teclas  ,  011  trastes  ,  que  dessem 
sons  infinitamente  próximos: 

Ou  que  desvanecendo  ,  por  imperceptível  alteração 
nos  iníervallos  diversos  da  oitava  ,  as  differenças  entre 
os  sons  do  mesmo  nome  e  summamente  próximos  produ- 
zidos pelas  series  harmónicas ,  os  quaes  se  afastao  da 
mesma  oitava  ora  por  excesso  ora  por  defeito  ,  havía- 
mos de  identiíicalos  todos  na  mesma  tecla  ou  traste  :  fi- 
cando assim  reduzidas  as  cordas  de  cada  diapasão  a  nu- 
mero comprebensivel  .  e  graduado  por  distancias  iguaes. 
XXIV.  Consultado  o  Ouvido  àchou-se  ,  que  destes 
dois  partidos  provinhão  iguaes  resultados  para  os  praze- 
res do  canto  e  da  harmonia;  pois  he  quasi  nu] la  a  dif- 
ferença  de  sensação  motivada  por  leve  alteração  nos  in- 
tervallos  ,  que  não  sejão  de  oitava  ou  unisono.  Porem  o 
Espirito  notou  surama  desigualdade  em  abraçar  um  ou 
outro  partido  :  porque  o  primeiro  extremamente  compli- 
cado exige  innumcraveis  sons  a  combinar  ,  e  iníinitcs  no- 
mes e  sígnaes  para  distinguilos ;  e  o  segundo  muito  mais 
simples  reduz  o  systema  total  das  cordas  afinadas  a  nu- 
mero commodo  para  a  comprehensão  intellectual  ,  e 
para  a  escripta  e  nomeação.  E  a  Arte  declarando  impos- 
sível estabelecer  o  primeiro  partido  na  construcção  dos 
instrumentos  de  tecla  ,  polycordes ,  e  de  braço  pontua- 
do (  os  mais  capazes  de  harmonia  )  desprezou  attender 
ás  pequenas  diíferenças  de  tantos  sons  no  estudo  e  ma- 
nejo de  todos  os  instrumentos  ,  e  na  notação  da  musica  : 
e  considerou  o  semitono  como  o  menor  intervallo  de 
sons  afinados.  Logo  o  temperamento  he  indispensável. 

Assim  por  necessidade  da  Arte  ,  tendência  do  Espi- 
rito para  o  simples  e  comprehensivel ,  e  approvação  do 
Ouvido  ,  estabeleceu-se  o  temperamento  practicamente  na 
fabrica  e  afinação  dos  instrumentos  de  tecla  e  polycor- 
des ,  que  regem  todos  os  coros ,  na  pontuação  dos  de 
braço ,   no  canto   das  vozes ,   110   maneio   dos    de   arco . 

D  2' 
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Ba  construcçãa  de  muitos    de  sopro  ,  e  em  fim  na  escri- 
pturação  e  nomenclatura  cios  sons. 

Deixa  apenas  de  praeticar-se  o  temperamento  na  afi- 
nação das  cordas  soltas  dos  instrumentos  de  arco  ,  que 
se  faz  por  ã.as  harmónicas  :  ja  porque  esta  he  regulada 
pelo  ouvido  ,  em  razão  da  falta  de  trastes  nos  mesmos 
instrumentos  ;  ja  porque  a  difierença  entre  a  5.a  harmó- 
nica e  a  temperada  lie  das  mínimas ;  e  ja  porque  as  mes» 
mas  5.as  ahi  náo  passão  de  três.  Mas  observa-se  nelles  o 
temperamento  ,  sempre  que  a  afinação  dos  sons  se  pro- 
move pela  posição  dos  dedos.  E  aberrão  também  da  afi- 
nação temperada  os  instrumentos  de  boccal ,  como  trom- 
pas j  clarins  ,  e  cornetas  ,  e  alguns  outros  de  sopro  com- 
ummente desafinados  em  varias  escalas  :  mas  comtudo 
buscamos  chegalos  ao  temperamento  ,  a  uns  pelos  canu- 
dos e  roscas  com  que  se  dispõem  para  os  tons  ,  a  ou- 
tros pelo  emprego  de  chaves  ,  e  a  todes  pela  modifica- 
ção do  soj.ro  (a). 


(a)  Eis-aqui  em  substancia  como  Mr.  de  Momigny  discorre  sobre 
a  necessidade  do  temperamento  no  Art.  Tctnpércment  da  Musica  da 
Encyclop.  Method. 

"  Obtendo-se  pelas  quatro  duplas  5.as  consecutivas  Ci  ,  G3  ,  D9 , 
9,  A27  ,  e  E81  um  E  differente  do  que  resulta  pelas  8.dS  do  quinto 
3,  da  corda  Cl  ,  a  saber  E$.  ,  Eio  ,  E20,  E4.0  ,  E8q  (exprimindo  pos 
3,  estes  números  as  vibrações)  :  concluiu-se  ,  que  he  necessário  um  tem- 
3,  peramenta-  para  conduzir  os  dois  E  ao  mesmo  ponto  de  concórdia.  E 
53  decidiu-se,  que  sendo  o  E81  so  o  errado ,  lhe  cumpria  aproximar-se 
5,  do  E80  ,  que  deve  ficar  immovel.  Então  o  temperamento  consiste 
M  na  diminuição  de  cada  uma  das  quatro  5„a5  ,  abaixadas  todas  propor- 
3,  cionalmente  ;  para  que  não  cheguem  a  81  ,  mas  somente  a  80.  Sa- 
j,  crifica-se  assim  a  progressão  tripla  á  dupla  assentada  sobre  o  quin- 
3,  to;  porque  o  ouvido  he  inexorável  sobre  a  exactidão  da  8.a ,  po- 
5)  rem  menos  rigoroso  a  respeito  da  j..a.  Em  consequência  a  5-"  icm- 
5,  perada  he  a  j.a  justa  musica --,  se  não  he  a  5  .a  exacta  mathematica; 
,,  pois  seria  inconveniente  querer  que  a  natureza  se  contradiga  nas  suas 
?,  operações.   Ou  os  resultados  da  progressão  tripla  não  são  músicos  5 
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ARTIGO    IX. 
Convenção  do  temperamento  ,  e  consequências. 


XXV.  JL^E  um  som  até  á  sua  C.a  inclusive  vão  oi- 
to sons  diatónicos  ,  cios  quaes  cinco  pela  escalo,  harmóni- 
ca (X)  tíisíão  dos  eontigues  para  o  agudo  inter  vai  los 
quasi  iguaes  todos  chamados  ienes  ;  e  es  outros  dois  dis- 
tão  intervallos  quasi  iguaes  ,  e  cada  um  mui  próximo 
da  metade  do  tono  ,  ambos  chamados  scmitonos. 

aniquilemos  pois  estas  pequena*  desigualdades:  mtrodu- 
zamos  cinto   sons  médios  adie  os  que  distão  de  tono }  para 

,,  ou  devem  concordar  com  os  da  dupla.  Sendo  o  semitono  o  interval- 
„  lo  elementar,  e  a  8.a  o  maior  de  todos,  pois  recomeça  nella  o  sys- 
M  tema:  tracta-se  so  de  formar  semitonos  e  oitavas  musicamente  jus- 
„  tos ,  para  termos  um  teclado  geral  afinado  ,  e  próprio  para  todos  os 
,,  tons.- — A  pezar  das  p.reoccupaçòes  «-cientificas  ou  empíricas,  que 
„  hajão  contra  o  temperamento,  he  certo,  que  toda  a  proporção,  que 
„  conduz  alem  da  3.''  justa,  ou  não  a  alcança,  está  falsificada;  pois 
„  he  a  S.a  o  ponto,  a  que  devemos  chegar  exactamente,  per  qualquer 
,,  espécie  de  degrács ,  que  escoli  amos  para  subir  ou  descer  a  ella.  ,, 

Este  raciocínio  he  mui  simples  e  claro,  e  fundado  em  bases  ver- 
dadeiras enunciadas  nas  ultimas  proposições;  mas  falta-lhe  nas  primei- 
ras a  exactidão  rigorosa.  J.°  O  temperamento  não  foi  semente  intenta- 
do para  anullar  a  difterença  dos  resultados  da  progressão  tripla  aos  da 
dupla  levantada  sobre  o  (juintv;  mas  para  identificar  os  de  todas  as  se- 
ries ,  por  que  podemos  modular ,  com  os  da  dupla  ascendente  e  des- 
cendente ,  ou  de  8.:E  acima  e  abaixo  da  tónica  do  systema  Ci  ,  úni- 
ca immovel.  ? 

II.0  Sendo  26.  V2  (que  he  ~  80,6  }&c.  )  a  expressão  do  E  tem- 
perado, sextupla  8.a  do  E  terceira  maior  temperada  de  Cl  :  está  clar- 
ro,  que  o  E81  não  he  so  o  eirado;  mas  também  (e  ainda  mais  erra- 
do} vem  a  s?r  o  E80.  E  portanto  devem  recair  sobre  ambos  as  dispe- 
zas  da  concórdia;  pois  se  aquelle  pecca  ror  excesso,  pecca  este  por  de- 
feito, procedido  não  das  quatro  8.aS  da  prorressáo  dupla  pi incipiada 
no  som  E;  ;  porem  deste  mesmo  som,  que  ja  discrepa  do  systema  tem- 
perado de  Ci, 
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que,  iodos  os  som  cio  systema  distem,  semitono :  e  façamos  to- 
dos os  semitonos  perfeitamente  iguaes  entre  si. 

Eisaqui  a  convenção  do  temperamento  ,  o  qual  con- 
siste na  perfeita  Igualação  cios  12  semitonos  da  oitavar 
eisaqui  a  escala  chromatica  temperada  :  eisaqui  o  systema 
geral  de  sons  mais  tractavel  na  practica ,  e  accominoda- 
do  para  todas  as  series  ,  tons  ,  escalas  ,  e  collecções  de 
harmonias,  E  o  intervallo  constante  dos  sons  contíguos 
deste  systema  ,  será  chamado  semitono  médio ,  ou  tempe- 
rado ,  ou  simplesmente  semitono. 

XXVI.  Segue-se  do  temperamento: 

I.°     Que  o  semitono  ke  o  intervallo  elementar  e  o  mínimo 
da  nossa  musica  :  e  como  tal  o  consideraremos  sempre. 

II.0     Que    os  semitonos  são  todos  iguaes   entre  si :    e  da 
mesma  sorte  os  tonos. 

Este  principio  fundamental  simplifica  extremamente 
as  theorias  da  Musica :  e  em  todas  as  nossas  doutrinas  o 
supporemos  existente  ;  pois  se  conclue  do  temperamen- 
to  geralmente  posto  em  practica. 

XXVII.  Podemos  pois  definir  o  semitono  12. a  parte  da 
oitava  :  e  o  tono  sexta  parte  do  mesmo  intervallo. 

Resta  saber  afinar  os  instrumentos  polycordes  segun- 
do este  systema  :  o  que  vamos  procurar  por  meio  do  mo- 
nocordo  temperado ,  para  a  graduação  do  qual  daremos 
os  processos  geométricos. 
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ARTIGO    X. 

Expressões  dos  sons  710  systema  temperado. 


XXVIII.  JP«  Epresentando  por  1  o  som  originário  do 
systema  temperado,  a  sua  C.a  será  2  (  XXI  ).  Oj  11  sons 
intermédios   e  equidistantes    constituirão    com  eiles   um* 

progressão  geométrica.  Será  y2  a  razão  desta.  E  os  seus 
termos  serão  expressos  pelos  números  seguintes:  (XIX) 

i;i2  12  1:  12  1  -  12  1:  12  12  1  - 

~  1  :  \lz:  VV:V2':  V^-.vV:  V z6 ':  vVtVV:  vV:  ^2'=:  V211 

Teremos  pois  no  systema  temperado  as  vibrações  dos  sons 
de  todos  os  intervallos  (  124  )  expressas  por  estes  núme- 
ros. 


2 . 


A   l.a      .     .     . 

=  1 

A  8.a     .     .     . 

=  2     . 

A  2.a  menor    . 

=  f2  ■ 

A  7.a  maior    . 

=  V2". 

A  2.a  maior     . 

=z  V*2   . 

A   7.a  menor  . 

c 

A  3.a  menor    . 

=  <J*. 

A  6.a  maior    . 

=  ^2*. 

A  3.a  maior     . 

—  s/%  . 

A  6.3  menor   . 

=  V'22. 

A  4.a  exacta    . 

1  v  . 

A  5.a  exacta  . 

J2/ 
=  V27. 

A  4.a  augment.    rz  yg    z  i   5.a  diminuta    rz  V2  . 

E  as  oitavas  simplices  ,  duplas  ,  triplas  ,  &c.  acima 
dos  mesmos  sons  serão  iguaes  a  estas  expressões  multi- 
plicadas por  2,  22,  2J,  &c.  (XXI). 

E  he  evidente ,  que  excepto  as  expressões  das  8.as 
do  som  originário  ,  todas  são  irracionaes.  Comtudo  e:,tes 
intervallos  mathematicamente  defeiiucsos  são  musicamen- 
tç  os  mais  perfeitos ,  coinmensuraveis  ,  e  apropriados  pa- 
ra o  canto  e  harmonia. 


O  « 
_  e 
Pi 

'il 
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ARTIGO    XI. 

Do  monocordo  ,  e  do  seu  préstimo  para  a  afinação  dos  in- 
strumentos polycordes. 

XXIX.  V>Omo  julguemos  necessário  afinar  o  tecla- 
do geral  dos  instrumentos  por  meio  geométrico  e  inde- 
pendente de  tentativas  ,  que  suppoem  o  ouvido  muito 
culto  na  avaliação  dos  inter vallos ,  ensinarei  a  pontuar 
os  instrumentos  de  braço  e  o  Monocordo  temperado :  e 
com  o  auxilio  deste  estabeleceremos  a  afinação  nos  in- 
strumentos polycerdes  e  de  tecla  ,  unicamente  pela  con- 
frontação do  únisono  e  da  oitava ,  intervallos  de  que  o 
ouvido  ainda  o  mais  inculto  hc  exaeto  apreciador.  Assim 
constituirei  o  Curioso  em  estado  de  servir-se  do  seu  in- 
strumento ,  e  afinalo  exactamente  por  si  mesmo  ,  sempre 
que  o  precize. 

Dando  ao  Monocordo  (a)  a  configuração  de  uma  Cy- 
tliara  ou  Viola  [Est.  I.  Fig.  I.J,  cujas  cordas  estejâo 
presas  de  um  lado  a  botões  fixos  ,  e  do  outro  a  crave- 
lhas,  que  enrolando-as  facão  no  seu  gyro  variar  a  ten- 
são daquellas :  chamaremos  pestana  (  segundo  o  uso  )  o 
ponto  ou  traste  PP ,  onde  a  corda  descança  da  parte  da 
cravelha  ,  e  càvallete  o  fulcro  CC  onde  assenta  da  parte 
dos  botões.  Bastará  que  estes  dois  fulcros  se  achem  a  dis- 
tancia de  dois  palmos  e  meio  até  três  palmos  :  o  que  re- 
gula a  grandeza  do  instrumento.  E  teremos  o  Monocordo 
temperado  ,  logo  que  graduemos  o  seu  braço  com  outros 
12 pontos  ou  trastes  de  arame  H,  J,  L,  M,  N;  &c.  (  que 


(#)  Considerámos  neste  instrumento  uma  so  corda :  e  dahi  lhe 
vem  o  nome.  Porem  para  o  uso,  a  que  o  destinamos,  convirá  que  te- 
nha três  ou  quatro  cordas  cie  arame ,  homogéneas  e  da  mesma  grossu- 
ra,  concertadas  todas  em  unisonoj  a  fim  de  segurarem  melhor  a  afina- 
ção. 
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sobresaiao  muito  pouco  ao  piano  do  braço  )  cravados  a 
distancias  taes ,  que  a  corda  successivàmente  apoiada  de 
uma  parte  no  cavalleíe ,  e  da  outra  em  cada  um  delles  , 
va  produzindo  os  12  sons  do  systema  chromatico  tempera- 
do. E  afinando  depois  a  corda  solta  por  um  Corista  ou 
ferro  do  signo  C  ,  ou  o  ponto  0.°  por  um  de  A  ,  tere- 
mos estabelecida  no  Monocordo  a  escala  chromatica  pela 
extensão  de  uma  oitava  da  tónica  natural,  (b) 

Com  este  instrumento  poderemos  afinar  por  wiisono 
os  13  sons  da  8.a  correspondente  ao  seu  diapat>ao  em  um 
Piano-fcrU  ,  ou  qualquer  outro  instrumento  de  tecla  ou 
polycoxde  :  e  por  estes  mesmos  todas  as  suas  8."  aci- 
ma ,  e  abaixo. 

Para  que  as  instrumentos  de  braço  pontuado  sigão  o 
temperamento  aerk  necessário  riscar  primeiro  uma  escala 
da  medida  da  sua  corda  (  que  faz  as  vezes  do  monocor- 
do) e  marcar  por  ella  os  pontos  do  braço  do  instrumen- 
to. E  tal  he  o  methodo  dos  Violeiros. 

Resta  determinar  as  distancias  dos  pontos  do  mono- 
cordo ou  da  escala ,  para  qut:  a  corda  assente  nelks  pro- 
duza os  sons  da  serie  chromatica  tempexada. 


(b~)  Não  ha  inconveniente,  em  que  a  base  do  systema  (ou  som 
da  corda  solta)  seja  diversa  do  signo  C \  mas  neste  caso  será  preciso 
saber-se  em  que  ponto  do  monocordo  cae  o  som  do  Corista  ,  para  achar 
por  este  a  base  ,  e  acertar  exactamente  todos  os  mais  sons.  So  recom- 
mendamos ,  que  se  leve  a  corda  quasi  á  maior  tensão  possível ;  para 
saírem  os  sons  mais  argentinos. 

E 
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ARTIGO    XII. 
Pontuar  o  Monocordo  temperada.. 


I,°  Methodo  gemietrico^ 


XXX,  JLéEmma.  Os  números  das  vibrações  de  cor- 
das homogéneas  de  igual  grossura  ,  igualmente  tesas  ,  e 
sò  diíFerentes  em  grandeza  ,  estão  na  razão  inversa  dôs 
comprimentos  das  mesmas  cordas.  (Acústica). 

XXXL  Logo  ,  se  conservada  a  tensão  de  uma  corda 
metallica  fizermos  variar  o  seu  comprimento  na  razão 
inversa  dos  números  das  vibrações  dos  12  sons  da  esca- 
la chromatica  temperada  ?  teremos  os  pontos  1  em  que 
ella  deve  assentar-se  para  dar  03  mesmos  sons. 

Pertencendo  o  ponto  12.°  á  oitava  da  corda  solta  de- 
verá ficar  no  meio  delia  (;Ie  XXX  ).  Assim  tomando 
por  unidade  a  distancia  do  ponto  12.°  do  Monocordo  ao 
cavallete  [Est..  I.  Fig\  I.]  ,  serão  as  distancias  da  pes- 
tana ,  e  dos  12  pontos  ao  cavallete  expressas  pela  se- 
guinte progressão  (  XXVIII  )  : 

2:  V211:  Vaâ:\aJi  Va?:Va/":  V*:  V25:  V2:  W21  Vz-.Vz:  1.» 

Resta  construir  geometricamente  os   11  termos  médios. 

XXXII.  0  7.°  termo  \/2  (  que  denota  a  distancia  do 
6.°  ponto  ao  cavallete  )  designa  a  diagonal  do  quadrado 
de  1  ;  e  lie  meio  proporcional  entre  o  1.°  ,  e  o  ultimo, 
O  4.°  termo  (  que  marca  o  3.°  ponto  )  lie  meio  propor- 
cional entre  o  I.°,  e  o  7.°.  E  o  10.°  termo  (que  marca 
o  9.°  ponto  )  he  meio  proporcional  entre  o  7.°  c  o  13.°, 
Assim  os  trastes  3.°,  6.°,  9.%  e  12.°  mareão-se  rigoro- 
samente pelos  methodos  dados  nos  Elementos  de  Geome» 
iria. 
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Os  mais  pontos  implicào  todos  ca  diíficuldade  de 
meiter  dois  meios  proporciouaes  geométricos  entre  duas  li- 
nhas dadas :  e  posto  que  não  possamos  determinalos  por 
meios  rigorosos  ,  poderemos  achalos  pela  seguinte  teuta- 
tiva  ,  que  dá  a  um  tempo  ambas  as  medias. 

XXXIII.  £'jão  AB  ,  e  BE  as  rectas,  entre  as  quaes 
se  pedem  duas  medias  proporcionaes.  [Est.  I.  Fig.  II.] 
Forme-se  com  cilas  o  rectângulo  ylBED,  cujas  dia. 
gonaes  AE  e  BI)  se  cortarão  no  centro  C  da  figura. 
Produzilo-se  indefinidamente  os  lados  BA  ,  e  BE  do  an- 
jgiilo  ABE  para  a  parte  de  A  ,  e  de  E :  e  faça-se  pas- 
sar pelo  ponto  D  (com  uma  régua,  que  gyre  encostada 
a  urna  agulha  cravada  nellc  perpendicularmente  ao  pla- 
no da  figura  )  uma  recta  indeiinica  ,  que  cone  a  prolon- 
garão dos  lados  em  F  e  G,  de  modo  que  seja  CF  — 
CG.    Ás  partes  AE   e  EG  serão    as  medias    procuradas. 

XXXIY.  Aciíadas  assim  duas  medias  geometrico-pro- 
porcionaes  entre  a  cerda  inteira  e  a  distancia  do  3.°  pon- 
to ao  cavalletc  teremos  as  do  1.°  e  2.c  ponto.  Por  duas 
medias  entre  as  do  3.°  e  do  6.° ,  teremos  as  do  4.°, 
e  do  5.°  :   &c.  &c. 

2.°  Methodo  menos  exacto  "pairem  mais  commodo. 

XXXV.  Marque-se  o  1.°  ponto  II  [Fig.  I.  ]  tomando 
PH—j  de  \  de  i  de  PC:  isto  he  dividindo  acorda  total 
pelo  meio  ,  a  ametade  da  parte  da  pestana  em  3  partes 
iguaes  ,  e  o  primeiro  terço  da  mesma  parte  em  outras  3 
iguaes  ;  e  marcando  o  1.°  ponte  na  primeira  dessas  divi- 
sões. Marque-se  do  mesmo  modo  o  2.°  ponto  ,  tomando 
HJ=z i  de  i-  de  HC  :  o  3.°  lomando  JL—-^  de  JC:  o 
4.°  tomando  LM  =  r*8  de  LC  ;  &c.  até  12  pontos.  O  12.° 
ficará  muito  próximo  de  í  de  PC :  e  as  distancias  dos 
pontos  a  P  ou  C  constituirão  uma  progressão  geométri- 
ca. —  Funda-se  este  methodo  na  supposição  de  que  a  cor- 
da ,  que  deve  dar  o  semitono  médio  acima  de  qualquer  som , 

E  2 
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he  zz  ~  da  corda  deste  :  do  que  não  discrepa  muito  ,   co- 

mo  se  vê  calculando  o  termo  \  \  211  ,  que  o  exprime. 
O  excesso  da  fracção  sobre  o  radical  he  0,00'0570&c.  do 
comprimento  da  corda  total. 

XXXVL  Reduz-se  pois  a  solução  deste  problema  á 
consírucção  e  uso  de  um  compasso  de  reducção  (  ou  de  4 
pernas  ,  duas  maiores  para  uma  parte  do  eixo  ,  e  outras 
duas  menores  para  a  parte  contraria  )  do  qual  as  pernas 
maiores  íenlião  de  comprimento  18  partes  contadas  desde 
o  eixo,  e  as  menores  17.  [Est.-  1.  Fig.  III.]  Tomando 
com  elle  entre  as  pernas  maiores  a  medida  de  PC ,  volía- 
lo-hemos  para  marcarmos  com  as  menores  o  1 .°  ponto  , 
conservada  a  mesma  abertura.  Tomando  de  novo  com  as 
maiores  a  distancia  do  1.°  ponto  ao  cavalíete  marcaremos 
com  as  menores  o  2.°  :  e  assim  por  diante.  —  Este  com- 
passo pode  lèvar-se  por  tentativas  á  exactidão  desejada  7 
limando-lhe  as  pernas  menores  ,  até  que  venha  a  dar  o 
ponto  12.°  no  meio  da  corda.  Com  elle  se  graduará  a  es- 
cala de  qualquer  instrumento  de  braço  pontuado ,  e  bem 
assim  a  do  Monocordo ,  que  nos  sirva  para  afinarmos  os 
instrumentos  polycordes.  (XXIX). 

ARTIGO    XIII. 

Do  Metronomio  de  Maelzel ,  e  do  seu  préstimo. 


XXXVII.  JL-IE  sabido  ,  quanto  importa ,  que  as  pe- 
ças sejão  executadas  no  andamento  determinado  pelo 
Compositor  •  pois  delle  depende  grandemente  o  seu  effei- 
to.  Está  em  uso  indicar-se  na  musica  os  diversos  gráos 
de  velocidade  do  compasso  por  meio  de  palavras  Italia- 
nas: porem  estas  tem  significação  mui  vaga  e  arbitraria; 
e  ainda  quando  a  tivessem  mais  determinada ,  não  bas- 
tarião  para  exprimirem  toda  a  gradação  ,  que  existe  , 
entre   o  andamento    mais  vagaroso ,  e  o  mais  accelerado. 
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Assim  as  melhores  peças  produzem  ás  vezes  pouco  effei- 
to  •  porque  a  execução  não  exprime  exactamente  o  pen- 
samento do  Auctor  na  demora  dos  sons  (a). 

XXXVIII.  So  a  Mecânica  podia  dar  meio  de  sup- 
prir  esta  insufficieueia  das  palavras:  e  ha  muito  que  isto 
se  procurava  ,  quando  o  Sr.  Maelzcl  chegou  em  iírn  a 
inventar  o  seu  Metronomio.  Havendo  nós  ja  adoptado  a 
divisão  des  andamentos  em  5  géneros  ,  conforme  a  dou- 
trina de  Rousseau  :  lia  vendo  arbitrado  ao  gráo  médio  de 
cada  um  certa  demora  absoluta  por  uma  progressão  ra- 
cionavel  ,  conforme  ainda  com  a  practica  de  hábeis  Pro- 
fessores :  e  havendo  determinado  os  comprimentos  de  um 
pêndulo  simplicíssimo,  que  regulasse  pelas  suas  oscilla- 
çoes  a  velocidade  dos  mesmos  andamentos  :  apparecêrâo 
em  Lisboa  em  Agosto  de  1818  os  primeiros  meironomios , 
e  algumas  musicas  francezas  com  os  andamentos  indica- 
dos pelos  sigtiaes  meirc:i07ni.os.  Examinando  os  princípios 
porque  Maelzcl  construiu  o  metronomio,  ficámos  persua- 
didos ,  de  que  elle  tem  satisfeito  a  lodos  os  requisitos 
appetecidos  ,  tanto  pela  simplicidade  do  instrumento  , 
como  pela  plenitude  das  variedades  de  andamentos ,  que 
com  elle  regula  em  serie  extensíssima  ,  muito  compre* 
hensivel,  e  sem  interpolações.  Ousamos  prever  confiada- 
mente, que  o  Metronomio  com  as  reformas,  que  produz 
nas  theorias  da  Musica  rhythmica  ,  será  geralmente  ado- 
ptado no  estudo  e  exercícios  desta  scieucia.  E  ensinando 
a  graduar    o  ckronometro  simples  pela  escala  de  Maelzel 


(a)  Vede  a  Nonvetle  Thèoric  sur  les  dijférens  mouvemens  des  Airs 
por  Thiémè  publicada  em  Pariz  em  1801.  Nella  se  oceupa  o  seu  Au- 
ctor positivamente  deste  assumpto,  tendo  a  experiência  de  trinta  annos 
para  fazer  sentir  a  necessidade  absoluta  de  um  chronometro ,  e  de  refor- 
ma na  parte  da  Musica  Rhythmica:  e  havendo,  como  Mestre  de  Mu- 
sica, e  Regente  de  Orquesta  em  Operas,  observado  mil  vezes,  quan- 
to o  arbitrário ,  que  a  designação  dos  Andamentos  por  termos  vagos- 
deixava  aos  Cantores  ,  contribue  para  adulterar-se  o  caracter  e  a  ener- 
gia das  boas  Árias ,   somente  pela  alteração  do  seu  andamento  próprio. 
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facilitaremos  aos  Curiosos  proverem-se  deste  ,  que  satis- 
faz plenamente  aos  mesmos  fins  ,  se  he  que  não  se  lhe 
avantaja  em  ser  silencioso  e  mais  isochrono.  [Est.  III. 
Fig.  TIL] 

Assim  dando  aqui  noticia  do  meircnomio  e  do  seu 
uso ,  deduziremos  na  Secção  III  da  Primeira  Parte  as 
nossas  ideas  como  se  achavão  ordenadas  :  expondo  nos 
■togares  competentes  (  em  caracter  mais  miúdo  )  as  refor- 
mas que  resmltao  deste  instrumento;  a  fim  de  que  a  nos- 
sa obra  sirva  igualmente  á  mtelíigencia  e  practica  dag 
musicas  anteriores  a  esta  invenção ,  e  das  posteriores  on- 
de se  seguirem  as  direcções  metronomicas. 

XXX IX.  Á  peça  principal  do  metroncmi©  he  uma 
hasteei  oscillante  meíallica  ou  de  madeira, ,  suspensa  110 
seu  eixo  próximo  á  extremidade  inferior ,  terminada  por 
meia-laranja  como  o  pêndulo  de  relógio.  Ás  oscillações 
da  hasteã  são  acceleradas  ou  retardadas  por  meio  de  um 
contrapeso  movei  ao  longo  delia  por  cima  do  eixo  ,  o  qual 
he  sustido  por  mola  em  qualquer  ponto  onde  o  pomos. 
Quanto  mais  se  abaixa  o  contrapeso ,  ou  se  aproxima,  do  ei- 
xo ,  tanto  mais  se  accelerão  as  oscillações :  e  ás  avessas.  Os 
diversos  giáos  de  velocidade  das  oscillações  sao  indicados 
pelos  números  da  escala  riscada  na  mesma  liastea.  Contem 
esta  28  gráos  expressos  por  certos  números  escolhidos 
entre  50  e  160  :  achaado-se  ,  que  por  estes  se  obtém  va- 
riedades sobejas  para  todos  os  andamentos  desde  o  Lar- 
guissimo  até  ao  Tresikámo  sem  interpolação  sensível.  [Est. 
III.  Fig.  I.]  Estes  números  mostrão ,  quantas  oscillações  a 
hastea  faz  por  minuto  ,  collocado  o  contrapeso  em  cada  um 
deães.  Havendo  de  executar  uma  peça ,  cujo  andamento 
esteja  indicado  pelo  sigrial  metronomico  ,  poremos  o  con- 
trapeso no  gráo  prescripto :  e  fazendo  trabalhar  o  instru- 
mento daremos  á  espécie  de  figura  anteposta  a  demora 
de  uma  oscillação  ,  ou  pancada  sonora. 

XL.     Ve-se   em  uma  tábua  estampada ,   que  acompa- 
nha cada  metronomio ,   que  Maelzel  reduz  toda  a  grada- 
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ção  dos  andamentos  a  3  géneros  ;  herdo  ,  Moderato ,  e 
Presto:  comprehendeuao  cada  um  deiks  vários  graus  da 
escala  entre  certos  limites  com  relação  ao  g  snero  c  espé- 
cie do  con  ..passo.  Foi  esía  tábua  organizada  pelo  Auctor 
ja  para  facilitar  aos  Compositores  a  escolha  da  indicação 
metronomica  ;  ja  para  os  Executores  poderem  atinar  com 
esta  mesmo  sem  consultarem  o  metronomio  ,  ou  ao  me- 
ãos aproxií?.:ar-se  muito  mais  do  que  faliao  pela  intelli- 
gencia  arbitraria  das  palavras  italianas. 

For  estas  mesmas  razões  junetâmos  a  esta  obra  a 
tabeliã  das  indicações  metronomicas  ,  mostrando  a  pro- 
gressão dos  andamentos  ,  seus  termos  médios  ,  e  limites. 
[Est.  III.  Fig.  II.]  E  como  a  divisão  dos  andamentos 
em  cinco  géneros  esteja  adoptada  em  todos  os  methodos 
de  Musica  e  instrumentos  ,  e  na  falta  do  metronomio 
seja  menos  vaga  do  que  a  divisão  em  três  géneros  :  ha- 
vemos arranjado  a  tabeliã  conforme  a  primeira  divisão  , 
tomando  por  gráos  médios  de  cada  género  os  que  ,  an- 
tes de  conhecermos  o  metronomio  ,  tínhamos  estabeleci- 
do no  Cap.  II  da  Secção  III  da  Primeira  parte.  Dare- 
mos a  explicação  da  mesma  tabeliã  em  seu  logar. 

XLL  Finalmente  por  meio  do  metronomio  ou  chrono- 
metro  e  desta  tabeliã  veremos  agora  os  Compositores  e 
Executores  de  Musica  seguirem  os  mesmos  rumos  e  der- 
rotas ,  como  segwe  o  Piloto  a  da  sua  viagem  perdendo 
a  terra  de  vista  ,  depois  que  o  inventor  da  agulha  lha 
deu  para  o  conduzir  pelo  meio  das  ondas  entre  os  Ceos 
e  o  Mar.  So  desejaríamos  ,  que  o  metronomio  por  um 
registro  se  torne  sonoro  ,  ou  surdo  ;  para  que  surdo  sir- 
va de  governo  ao  Coryfeo  no  concerto  de  sala  ,  sem 
perturbar  os  mais  Executores ,  que  devem  regular-se 
sempre  por  este  ;  e  sonoro  sirva  nas  escolas  de  Musica 
e  estudos  particulares  para  dirigir  pelo  ouvido  os  exer- 
cios  do  Discípulo ,  mormente  na  ausência  do  Mestre, 


#  t 


40  Tr acta  do  Preliminar. 

ARTIGO    XIV. 

Do  caminho  para  a  invenção  em  Musica, 

P 

XLIÍ.  Â  Osto  que  alguns  acasos  felizes  tenhao  ma- 
nifestado ao  homem  inventos  importantes ;  com  tudo  a 
meditação  e  o  estudo  são  a  verdadeira  via  das  descober- 
tas em  Musica  ,  e  no  mais  que  está  subjeito  ao  império 
do  entendimento  ,  ou  da  imaginação.  He  grande  fortuna 
para  o  homem  applicado  a  esquadrinhar  bellezàs  e  se- 
gredos músicos  ,  ter  por  natureza  Ouvido  apurado,  e  Gos- 
to mimoso  para  èíFeitos  sonoros ;  pois  poderá  com  taes 
guias  discurrer  seguro  pelos  campos  obscuros  das  com- 
binações harmoniosas  :  mas  para  adiantar  descobertas  e 
eífeiíos  novos  ,  ser-lhe-ha  também  necessário  longo  estu- 
do ,  e  profunda  meditação  em  theorias  ,  assídua  applica- 
ção  a  examinar  partituras  dos  Engenhos  músicos  ,  e  pra- 
ctica  constante  de  instrumentos ,  onde  ensaie  tentativas 
inspiradas  pelo  próprio  gosto  ,  e  combinações  incógnitas. 

XLIÍI.  Depois  que  se  fixarão  os  elementos  da  harmo- 
nia nos  12  sons  chromaticos  ,  e  suas  replicas  (XXV)  fi- 
cou o  estudo  da  Musica  reduzido  ao  exame  das  dííFeren- 
tes  successoes  ,  que  com  elles  se  podem  formar ,  e  do 
enlaçainento  destas  entre  si ;  das  diversas  collecções  pos- 
síveis ;  e  das  saidas  de  cada  collecção  :  tudo  regulado 
na  deducçao  das  peças  por  leis  alcançadas  pela  confron- 
tação de  experiências.  Nem  he  sempre  necessário  consul- 
tar o  Ouvido  sobre  cada  diversa  combinação ;  pois  pôde 
muitas  vezes  julgar-se  anteriormente  da  sua  belleza  por 
princípios  firmados  nas  decisões  daquelle ,  como  são  a 
consonância  ou  dissonância  reciproca  dos  elementos  de  ca- 
da combinação. 

Assim   ainda  que  o  Ouvido  determine   o  que  he  ou 
não  conforme  com    a  nossa  organização  ,  fica  comtudo   a 


Tr  acta  do   Preliminar.  41 

Musica  subjeita  ao  império  da  razão:  1;°  porque  a  esta 
he  submisso  o  bom  meihodo  de  estudos  ,  e  o  nexo  de 
noções  theoricas  e  abstractas  :  i.J  por  ser  o  verdadeiro 
guia,  que  pode  conduzir-nes  no  exame  das  combinações 
possíveis  de  sons,  a  que  im  harmonia  damos  extensa 
consideração.  Tal  he  a  base  do  tractado  hlosorico  de 
Musica,  que  apresentamos,  cujo  piano  he  o  seguinte. 

ARTIGO     XV. 

Plano  desta  obra. 
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XLIV.  i_>  Ao  tres  as  modificações  principaes  dos  sons, 
isto  he  ,  as  relações  e  attributos  porque  podemos  encara- 
los :  a  saber,  a  sua  demora  e  duração;  a  sua  gravidade 
e  agudeza  ;  e  a  sua  doçura  ,  intensidade  ,  e  mais  manei- 
ras de  expressão.  Daqui  resulta  naturalmente  a  divisão 
da  Sciencia  Musica  em  tres  partes  ,  ou  troncos  radicaes. 

J.H  Parte.  A  Musica  Métrica  ou  Rhjtkmica ,  tendo 
por  objecto  os  sons  considerados  relativamente  á  sua  de- 
mora e  duração. 

II.a  Parte.  A  Muúca  Harmónica ,  tendo  por  objecto 
os  sons  considerados  j  -lati vãmente  á  afinação,  digo,  á 
sua  gravidade  ou  agudeza. 

IIl.a  Parte.  A  Musica  Imitativa  e  Expressiva  ,  tendo 
por  objecto  os  sons  considerados  relativamente  á  expres- 
são dos  nossos  sentimentos  e  paixões.  , 


Principiando  pela  Musica  Rhythmica ,  por  ser  amais 
comprehensivel  ,  subjeita  ao  império  da  razão ,  e  chega- 
da á  Arithinetica  ,  dividi  esta  Parte  em  tres  Secções. 

•  <  Na  I.a  Secção  tracto  da  relação  das  demoras  dos  son> 
e  silêncios,  e  dos  seus  signaes,  segundo,,^  Notação  ordi- 
nária ,  e  o  uso  presente  dos  Compositores. 

F 
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Na  II. a  Secção  tracto  do  metro ,  do  compasso  e  divisões 
do  tempo  musico ,  e  da  dependência  que  o  compasso  tem 
do  rhythmo. 

Na  IILa  Secção  exponho  a  doutrina  dos  andamentos ,  ou 
velocidade  do  compasso  ,  que  determina  a  duração  ab- 
soluta dos  sons.  E  provada  a  necessidade  do  chrouometro 
musico  ,,  estabeleço  a  escala  de  Maelzei  em  um  pêndulo 
simples  }  que  gradue  os  andamentos. 

A    ILa  Parte  ,    cr.  Musica   Harmónica  ,  comprehende 
os  ramos   mais  privativos   e  importantes  da  Seiencia   dos 
sons  :  e  he  igualmente  subjeita  ao  império  da  razão  e  ao 
do  gosto.  Está  dividida  em  dois  Tractados. 
I.°  Tractado  :  Da  Melodia  ,  ou  canto  singelo. 
II.0'  Tractado  :  Da  Ha/monia  ,  ou  união  de  sons  e  cantos. 

Reparti  o  I.°  Tractado  em  três  Secções. 

Na  I.a  Secção  eomprehendo  as  doutrinas  da  Melodia 
ém  geral  e  abstracto  ,  e  o  estudo  completo  das  escalas ) 
e  das  suas  relações.  Das  theorias  expostas  nesta  Secção 
derivámos  depois  as  matérias  das  outras  duas. 

Na  II. a  Secção  occupo-me  com  a  Notação  ou  Escri- 
pturação  da  Musiea  harmónica  ,  segundo  o  methodo  actual 
das  pautas  e  notas.  Como  a  Seiencia  dos  sons  ,  dictada 
pela  natureza  humana ,  seja  independente  das  conven- 
ções estabelecidas  para  indicalos  no  papel ,  so  ensino  a 
ler  e  escrever  a  musica  depois  de  sabermos  pensar  nella* 
Alem  das  doutrinas  currentes  apenas  mostro ,  como  pôde 
eserever-se  toda  a  musica  por  uma  so  clave ,  e  constan- 
temente assignada  em  uma  casa.  Este  projecto  inteira- 
mente combinavel  com  a  notação  ordinária  facilitaria 
por  extremo  a  practica  da  Musica ,  e  a  composição  nas 
partituras. 

Na  HI.a  Secção  passo  á  Arte  de  cantar  r  e  ás  dou- 
trinas da  solfa  pelo  methodo  das  transposições ,  como  es 
melhor  conhecido» 


Tractado  Preliminar.  43 

Dividi  o  ÍI.°  Tra ciado  igualmente  em  ires  Secções. 

A  I.a  Secção  tracta  da  Harmonia  Simultânea  :  compre- 
hendendo  as  theorias  dos  harmónicos  ,  das  consonancias  e 
dissonâncias ,  e  da  formação  dos  accordcs  com  a  sua  clas- 
sificação. 

A  II.a  Secção  trácia  da  Harmonia  Succcssiva  :  con- 
tendo as  doutrinas  das  clausulas ,  das  modulações  e  transi- 
ções ,  da  resolução  dos  accordes ,  e  relações  entre  cada  dois 
consecutivos  ,  e  das  prolongaçocs  e  tardanças. 

A  III. a  Secção  trácia  da  Harmonia  Progressiva  ,  ou 
da  combinação  harmoniosa  de  diversos  cantos  simultâ- 
neos :  o  que  constitue  o  Contraponto. 

A  III. a  Parte  ,  ou  Musica  Imitativa  e  Expressiva  ,  he 
a  mais  subjeita  ao  império  do  gesto.  Acha-se  dividida 
cm  duas  Secções. 

Na  I.a  Secção  tracto  da  Expressão  musica  no  cara- 
cter  e  desenho  das  composições :  expondo  as  relações  da 
Musica  com  a  Poesia  para  exprimirem  os  sentimentos  e 
affectos  do  coração  ,  os  caracteres  da  Musica  Religiosa  3 
€  os  da  Musica  Dramática ,  &c. 

Na  II. a  Secção  tracto  da  Expressão  executiva  na  pro~ 
ducção  dos  sons:  mostrando  como  se  alcança  a  clareza  e 
distineção  do  canto ;  como  deve  empregar-se  a  intensida- 
de do  som,  digo,  o  forte  e  o  piano  ;  o  doce  ou  áspero; 
os  seus  diversos  timbres ;  &c.  &c. 
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PRINCÍPIOS  de  musica. 


NOÇÕES   GERAES. 

1.  lyjL  Tísica  he  a  sciencia  da  successão,  e  combina- 
ção agradável  dos  sons.  Ensina  a  concertalos  nas  peças 
do  modo  conveniente  para  modificarem  o  ouvido  com 
prazer,  e  excitarem  na  alma  humana  determinados  senti- 
mentos e  affeições.  Como  Sciencia,  suppõe  cadea  de  prin- 
cípios e  preceitos  travados  entre  si ,  e  todos  conducentes 
para  um  fim :  e  como  Arte  requer  manejo  e  exercicip  pra- 
ctico.  Assim  os  adiantamentos  do  Curioso,  que  estudar  es- 
ta obra,  dependerão  da  familiaridade,  que  pela  medita- 
ção contrahir  com  os  princípios  abstractos ;  e  da  applica- 
ção ,  que  fizer  na  practica. 

Tem  a  Musica  por  fim  recrear  a  alma,  despertando- 
lhe  as  modificações  competentes  ao  caracter  da  compo- 
sição ,  que  se  executa.  Para  isso  serve-se  de  sons  modu- 
lados e  inflexos;  assim  como  a  Poesia  emprega  rasgos  de 
imaginação  expressos  por  palavras  subjeitas  ao  metro  ; 
e  a  Mímica  gestos  e  acções. 

Dá-se  a  Musica  ao  conhecimento  dos  sons,  não  arti- 
culados ,  mas  modulados ,  e  ao  das  suas  relações ,  confor- 
midades  e  diversidades  ,  e  do  distincto  efieito  ,  que  em 
nós  produzem  nas  suas  diversas  suecessoes  e  ajuncta mentos. 
Estudar  Musica  he  analysar  os  sons,  e  o  coração.  (VI) 

2.  Diz-se  som  a  sensação  excitada  no  ouvido  pela  vi- 
bração tremula ,  que  os  corpos  elásticos  experimentão  em 
consequência  de  ferimento ,  e  propagada  até   ao  mesmo 
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órgão  pelas  undulações  do  ar.  No  Traetado  da  Harmonia 
exporemos  a  theoria  da  audição ,  e  da  geração  do  som. 

3.  Dividem-se  os  sons  em  apreciáveis ,  e  inapreciáveis. 
São  apreciáveis  aqueiles  ,  de  que  o  ouvido  culto  reco- 
nhece o  gráo  de  agudeza  :  e  inapreciáveis  os  que  este  não 
sabe  avaliar  ,  por  serem  mui  fortes  ou  fraccos  ,  ou  por 
transcenderem  os  limites  da  gravidade  è  agudeza  perce- 
ptível. Pertencem  a  esta  classe  os  sons  estrondosos  ,  o  es- 
tampido do  trovão  ,  o  tiro  da  espingarda  e  da  peça  ,  os 
sons  de  cordas  frouxas  \  o  da  caixa  destemperada }  &c. 

4.  Não  podendo  os  sons  inapreciáveis  ser  graduados , 
nem  servir  ao  prazer  do  ouvido,  são  excluídos  da  Mu- 
sica suave  ;  e  apenas  entrão  na  grande  Orquestra  para 
eífèitos  patíicticos  e  theaíraes ,  como  veremos  na  III.* 
Parte.  Assim  nas  duas  primeiras  so  tractaremos  dos  sons 
apreciáveis ,  ou  capazes  de  serem  comparados  entre  ú 
pela  clara  impressão ,  que  produzem  no  ouvido.  Pode- 
mos chamar-llies  sons  músicos  ,  harmoniosos  ,  ou  cano- 
ros. 

NB.  Procurando  es  Geómetras  fixar  os  limites  dos 
sons  acharão  ,  que  o  mais  grave  apreciável  faz  por  se- 
gundo 30  vibrações  ,  e  o  mais  agudo  7552.  (*)  Assim  â 
razão  das  oscillações  dos  extremos  da  serie  apreciável  he 
proximamente  como  1  para  252.  Mas  como  256  (=z28) 
he  pouco  maior  do  que  252  ,  será  a  dieta  razão  proxima- 
mente como  1  para  28  :  o  que  mostra  ,  que  a  maior  am- 
plitude dos  sons  e  instrumentos  he  proximamente  de  8  xàta* 
vas  (XXI).  A  pezar  disto  consideraremos  abstractamen- 
te a  serie  dos  sons  como  infinita. 

5.  A  afinação  dos  sons  ,  o  prazer  ou  dissabor ,  que 
nos  causão  ,  pende  primariamente  da  fabrica  do  ouvido. 
(  XV  )  Para  a  nossa  Musica  determinão-se  os  sons  ex- 
perimentalmente pela  organização  auricular  da  espécie 
humana.  Como  esta  he  a  mesma  em  todos  os  indivíduos , 

(*)    Vede  Euler,  e  Suremain  de  Missery. 
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ha  effeitos  músicos  absolutos  para  o  homem  ,  e  que  se 
estendem  ainda  a  outras  espécies :  mas  também  os  lia 
relativos  ,  que  procedem  do  gosto  adquirido  pela  cultu- 
ra ,  e  habito  de  ccrt>s  géneros  de  musica  (XVI).  As- 
sim cada  nação  ten\  seu  estilo  musico ,  e  linguagem  ca- 
nora ,  diversa  como  a  fala  :  porem  na  melodia  e  canto 
da  voz  he  presentemente  o  gosto  Italiano  o  melhor  mo- 
delo ;  e  na  harmonia  o  estilo  Alemão. 

6.  Practica-se  a  Musica  ncs  instrumentes  de  diversa 
grandeza  e  consírueção ,  que  o  Engenho  humano  no  de- 
curso dos  séculos  tem  inventado  e  aperfeiçoado.  Distin- 
guimos quatro  classes  de  instrumenta  músicos.  [.'  A  dos 
polycordes ,  C[Ue  comprehende  duas  ordens:  os  de  tecla, 
como  Órgão,  Piano-forte  ,  Cravo,  &c. :  e  os  u ignlares  , 
como  Harpa,  Psalterio ,  &c.  II. a  A  dos  instrumentos  de 
braço ,  que  também  abraça  duas  ordens  :  os  de  arco  ,  co- 
mo Rebeca  ,  Violeta  ,  Reb^cao  pequeno  ,  e  grande  :  e  os 
Ungularcs ,  como  Viola,  Guitarra,  Mandolino.  111. a  A 
dos  instrumentos  de  sopro  ,  que  igualmente  tem  duas  or- 
dens :  es  digitaes ,  como  Flauta ,  Clarineta  ,  Oboé  ,  Cor- 
ne ,  Fagote,  Serpentão ,  &c.  :  e  os  lahiaa r,  como  Clarim  , 
Trompa ,  Trombao ,  &c.  IV. a  A  dos  instrumentos  de  per- 
cussão e  estrondo,  como  Tambor,  Tym bales  ,  Pratos, 
Campainhas,  &c.  A  Voz  humana  he  o  instrumento  do 
canto  loquaz  e  da  declamação  ,  o  mais  natural  ,  anti- 
go e  geral  ,  e  um  dos  difficeis  na  afinação  (II). 

Os  instrumentos  de  tecla  são  os  mais  susceptíveis  da 
combinação  simultânea  da  melodia  com  a  harmonia  ,  e 
dos  effeitos  resultantes  destas  duas  potencias  da  Musica 
Imitativa.  Cada  um  delles  no  Templo  ,  ou  na  Sala  sup- 
pre  uma  Orquestra.  Os  de  arco  são  os  mais  próprios  para 
o  canto ,  e  para  os  diversos  matizes  do  forte  e  do  piano , 
ligado  ou  solto.  A  união  de  todos  elles  constitue  perfei- 
to concerto  ,  e  muito  capaz  dos  grandes  effeitos  da  ex- 
pressão musica.  Os  de  sopro  também  cantão  :  auxilião  ,  e 
reforção  os  golpes  vivos  da  Orquestra :  dão  nos  seus  di- 
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versos  timbres  ceres  variadas  para  o  quadro  musico : 
carregão  ou  allivião  os  claros  e  o  escuro  âesie  :  e  na 
musica  de  praça  formão  todo  o  instrumental  canoro.  A 
vez  humana ,  associando  o  sentido  das  palavras  aos  ac- 
centos  do  rtvijthmo  ,  iníleeçQés  áãjnciodta ,  e  encantes  da 
hãrmvíiia ,  e  reunindo  em  ditoso  coiisorcio  es  eífeitos  da 
expressão  poética  com  os  da  musica ,  apresenta  os  pen- 
samentos do  cântico  na  sua  maior  força  :  e  quando  se 
entrelaça  com  outras  vozes,  cantando  tin  diversos  tim- 
bres harmoniosas  melodias  ,  acompanhadas  da  expressão 
de  concertado  instrumental ,  arrebata  o  ouvido  e  o  co- 
ração ao  cumulo  dos  transportes  da  musica. 

Não  daremos  aqui  a  Arte  de  instrumento  algum  , 
senão  a  de  cantar.  Ás  theorias  da  Musica  são  indepen- 
dentes do  estudo  e  manejo  particular  dos  instrumentos, 
e  communs  para  todos.  Forem  o  Curioso  ,  que  estudar 
este  livro ,  deverá  escolher  instrumento ,  e  ir-lhe  logo 
fazendo  as  competentes  applicações  (XLII)  ;  a  fim  de 
relevar  o  fastio  de  abstracções  seguidas  ,  e  cumprir  os 
preceitos  de  uma  arte ,  que  sendo  deliciosíssima  na  pra- 
ctiea  se  torna  árida  e  enfadonha,  a  quem  so  lhe  contem- 
pla as  theorias. 
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A   MUSICA    MÉTRICA,   OU    RHYTHMICA: 

OU    DOS    SONS    CONSIDERADOS    RELATIVAMENTE 
a's   SUAS    DEMORAS. 


PRIMEIRA   SECÇÃO. 

Das  figuras ,  pausas  ,  e  outros  signaes  de  demoras 
dos  sons. 


7.  fj/Rão  bem  escassos  os  efíeitos  da  Musica ,  quan- 
do os  sons  lizongeando  o  ouvido  somente  por  serem  afi- 
nados ,  prodnzião  pela  igualdade  de  suas  durações  insí- 
pida monotonia  ,  como  succede  no  cantochão.  Da  varie- 
dade de  suas  demoras  nascerão  novas  delicias  para  o  co- 
ração ,  summamente  aíieiçoado  por  natureza  ás  doçuras 
do  metro  na  Musica  ,  e  em  todas  as  bellas  Artes.  O  Me- 
tro  he  pois  uma  das  três  principaes  potencias  da  expres- 
são musica.  Da  queda  rhythmica  ,  marcada  nos  cantos 
suaves  pela  successão  das  clausulas  acompassadamente 
aimunciadas  e  suspendidas  ,  lhe  provêm  este  terno  ac- 
cento ,  que  encanta  e  surprende  a  alma  ,  e  faz  ter  o  com- 
passo como  a  vida  da  Musica.  O  metro  he  logo  belleza 
essencial  ao  canto  regular :  e  exige  por  tanto  nelle  mui- 
tos signaes  ,  com  que  se  exprima  a  variedade  das  demo- 
ras de  sons  ,  e  silêncios. 
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CAPÍTULO     I. 
Das  figuras  regulares  ,  e  seus  valores  relativos. 

8.  Jl    Igura  he  o  signal  da  demora  de  cada  som. 

NB.  Como  a  introducção  de  signaes  he  obra  de  con- 
venção ,  seguirei  na  exposição  destes  o  methòdo  actual 
de  notação  :  e  tractarei  aqui  somente  dos  signaes  das  de- 
moras de  sons ,  reservando  para  a  lLa  Parte  a  escriptu- 
ração  dos  sons  relativamente  á  sua  gravidade"  e  agude- 
za (  139  ,  e  seguintes  ). 

Designão-se  os  sons  pelas  notas  eseriptas  no  papel 
pautuado.  Estas  mostrão  pela  situação  da  cabeça  a  agu- 
deza do  som  representado  ,  e  a  demora  pela  fornia.  As- 
sim a  nota  considerada  relativamente  á  demora  do  seu 
som  chama-se  figura. 

Valores  das  figuras. 

9.  Lem?na.  A  progressão  geométrica ,  cujos  termos 
seguem  a  razão  dupla  (  ou  vão  a  dobrar )  lie  a  mais 
simples ,  e  comprehensivel  de  todas  ;  mormente  se  co- 
meça na  unidade.  He  principio  reconhecido  no  estudo 
da  Arithmetica. 

Por  esta  progressão  se  arbitrou  pois  a  primeira  re- 
lação das  demoras  das  figuras ,  como  a  mais  natural  ? 
simples  ,  e  tractavel. 

10.  As  espécies  de  figuras  são  as  seguintes. 

^r     Semibreve     :       Mihima     :       Seminima     : 
—  O  t  ■       , .  p        :  0 

!  I 

Colchea     i      Sernicolchea     i       Fuza     i      Semifuza  , 


*»  i* 
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Ha v ião  antigamente  três  espécies  mais  vagarosas  :  a  rna- 
srimai,  a  longa,  e  a  breve;  mas  hoje  estão  abolidas  pelo 
desuso. 

NB.  l.c  Distinguindo  nas  figuras  cabeça,  perna,  e 
cauda  ,  vê-se  ,  que  a  semibreve  não  tem  perna  nem  cau- 
da :  a  minima  ,  e  a  seminima  não  tem  cauda  ,  e  se  dif- 
ferenção  pela  cor  c  abrimento  da  cabeça  :  e  as  ultimas 
quatro  espécies  tem  caudas  ,  e  se  distinguem  pelo  seu 
numero  que  vai  a  crescer. 

II.°  Quando  se  continuão  figuras  caudatas  da  mesma 
ou  diversa  espécie  J  cosíumão  ligar-se  pelas  caudas  cora- 
muns,  tirando  sempre  a  primeira  cauda  pela  extremida- 
de da  perna,  e  procedendo  todas  da  primeira  perna  por 
diante  até  tocarem  na  ultima  [Est.  II.  Fig.  I.j :  o  que 
as  distingue  do  travessão  (21). 

II.  Do  que  fica  dicto  se  deduzem  as  seguintes  Leis 
fundamentaes. 

I.a  As  figurai  da  mesma  espécie  tem  demoras  iguaes  na 
mesma  peça  ,  em  quanto  não  muda  o  compasso  ,  ou  o  an- 
damento. 

Ií.a  Cada  espetic  de  figura  (  na  mesma  hypothese  )  de- 
mora o  dobro  do  tempo  da  espécie  immedia  lamente  poste- 
rior ;  ou  metade  da  im mediatamente  anterior. 

Desenvolvendo   esta  lei  nas  seguintes  equações  tere- 
mos a  relação  de  espécies  vizinhas  na  tabeliã.  (10). 

A  semibreve  —  2  mínimas.  A  Mínima  zz  2  si  mini  mas. 
A  seminima  z~z  2  colcheas.  A  colchca  rr  2  semilcolcJteas. 
A  semicolchea  —  2  fuzas.  A  fuza  —  2  semifuzas. 

Combinando-as  entre  si  provêm  as  relações  de  espé- 
cies remotas. 

A  semibreve  —  4  seminimas.  A  minima  =z  4  colcheas. 
A  seminima  —  4  semicolcheas.  A  colchea  —  4  fuzas. 
A  semicolchea  —  4  semifuzas. 

A  semibreve  —  8  colcheas.  A  minima  —  8  semicolcheas. 
A  seminima  —  8  fuzas.  A  colchea  —  8  semifuzas. 

G  2 
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À  semibreve  ~  1 8  scmicolcheas.    A  minima  —  16  fuzas* 
Á  semiuima  ~  18  semifuzas. 

A  semibreve  —  32  fuzas.  A  mínima  —  32  semifuzas. 
Â  se??iibrevs  zz  84  semifuzas. 
12.  Logo  era  geral  qualquer  numero  de  qualquer  espé- 
cie de  Jiguras  demora  o  dobro  da  espécie  hnmediate-poste- 
rior  ;  o  quádruplo  da  espécie  2  grãos  posterior  ;  o  oiiuplo  da 
espécie  3  grãos  posterior  ;  &c. :  c  metade  da  espécie  immedia- 
te-anterior  •  j  da  espécie  2  grãos  anterior ;  -i  í/a  espécie  3 
grãos  anterior ;  §rc. 

NB.     Exprimindo  isto  algebricamente  ,  diremos  :  a  fi- 
gura   de  qualquer  espécie  ne  igual  a  2"  vezes  a  figura 

I 
da  espécie  n  gráos  posterior ;  e  á  parte  -x%  da  figura   da 

espécie  n  gráos  anterior.    O  que  se  deduz  do  §.  XIX. 

Na  ILa  Secção  veremos  ,  como  se  acertão  estas  de- 
moras na  pracíiea :  e  na  III.3  como  se  determina©  os  seus. 
valores  absolutos  ,  que  varião  nas  differentes  peças  se- 
gundo o  andamento. 


CAPITULO    II. 

Das  fguras  alteradas. 

?Etermmados  os  valores  das  figuras  regulares  pe- 
la progressão  dupla  ,  e  principiando  a  variar-se  nas  pe- 
cas de  musica  as  demoras  dos  sons ,  foi  necessário  crear 
espécies  intermédias  ás  precedentes  :  e  taes  são  as  figu- 
ras alteradas. 

13.  Sendo  o  tempo  de  qualquer  figura  preenchida 
por  duas  da  espécie  posterior  }  ou  por  quatro  da  seguin- 
te a  esta ;  faltava©  figuras  ,  de  que  três  iguaes  gastassem 
o  mesmo  tempo.  Estas  demoras  formão  espécie  intermé- 
dia :  mas  para  não  crearem  novos  signaes  ,  concordou-se 
em   que  fossem  indicadas  pelas  figuras  da  espécie  regu- 
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lar  proximamente  mais  vagarosa  ligadas  pelas  caudas  a 
três  e  três ,  e  escripto  o  numero  3  por  cima  de  cada  ter- 
no :  [Est.  II.  Fig.  II.  j  E  se  cLamão  tresquialteras. 

Assim  cada  terão  de  tresquialteras  gasta  o  tempo  de 
duas  figuras  primitivas  da  sua  mesma  forma }  igualmente  re- 
partido entre  ellas :  ou  cada  tresquialtera  gasta  ~  da  de- 
mora da  espécie  proximamente  anterior  á  regular  da  sua 
forma. 

NB.  Quando  as  tresquialteras  se  não  equivocão  com 
as  figuras  regulares,  e  se  conhece  ao  primeiro  golpe  de 
vista  ,  que  devem  dar-se  alteradas ,  costuma  omiitir-se  o 
numero  3. 

Se  um  terno  de  tresquialteras  se  liga  a  outro  pela 
continuação  da  mesma  cauda  ,  sobreposto  a  todas  o  nu- 
mero 6  ,  temos  sesquialteras :  e  estas  gastão  o  tempo  de 
quatro  das  regulares  da  sita  forma. 

14.  A1  similkança  destas  se  podem  escrever  bnuuxlte- 
ras  ,  [Est.  II.  Fig.  III. J  7quialteras ,  &c.  ;  nem  he  dif- 
ficil  determinar  os  valores  de  taes  figuras.  Porem  o  que 
não  são  tresquialteras  e  sesquialteras  ,  he  muito  raio  ,  e 
costuma  supprir-se  com  apqjos. 

Pôde  uma  pausa  fazer  as  vezes  de  tresquialtera,  ou 
sesquialtera ,  tomando  o  valor  da  figura  alterada.  [Est. 
II.  Fig:  IV.] 

CAPITULO    III. 
Do  ponto  de  augmentação. 


15.  tf  Uncto  urn  ponto  adiante  de  qualquer  figura  in- 
dica o  augmento  de  metade  da  sua  demora.  [Est.  II. 
Fig.  V.]  O  ponto  foi  introduzido  por  abbre viatura  ,  e 
não  por  falta  de  signaes. 

Emprega-se   um  pontinho    adiante    de    outro    pouco 
maior ;  e  indica  o  accrcscentamento  de  metade  do  tempo 
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do  primeiro :  e  adiante  de  pausa  ,  indicando  o  augmento 
do  silencio  de  metade  da  demora  desta.   [Fig.  V.J 

Mos  sons  simultâneos  notados  por  muitas  cabeças  so- 
brepostas a  uma  so  perna,  jimcta-se  o  ponto  a  todas  aquel- 
las ,  cujos  sons  devem  ter  o  augmento  da  demora.  Do 
contrario  se  entende  ,  que  so  devem  telo  os  das  notas , 
que  houverem  o  ponto  adjuncto. 


C  A  P  I  T  U  L  O    IV. 
Das  pausas  detenninadas. 

16.     JL    .Ausas  são  os  signaes  de  demoras  silenciosas. 

Ha  pausas  de  compassos  e  de  figuras.  As  primeiras 
indicão  certo  numero  de  compassos  silenciosos  de  qual- 
quer género  ou  espécie.  São  so  de  três  formas.  [Est.  II. 
Fig.  VI.] 

~  A  de  4  compasses:  a  de  2  compassos:  a  de  1  compasso. 
NB.  A  pausa  de  4  compassos  lie  um  rectângulo  pre- 
to escripto  prependicularmente  entre  três  linhas  próximas 
do  papel  pautado.  A  de  2  compassos  he  um  quadrado 
preto  comprehendendo  o  espaço  entre  duas  linhas  próxi- 
mas. E  a  de  1  compasso  coinprehende  meio  espaço  ;  e 
assigna-se  sempre  por  baixo  da  4.a  linha ,  contada  de 
baixo  para  cima. 

Com  estas  três  espécies  de  pausas  (  repetidas  as  que 
forem  necessárias  )  se  indica  o  silencio  de  qualquer  nu- 
mero de  compassos;  mas  por  cautela  costuma-se  escrever 
a  sua  somma  em  algarismo  por  cima  delias. 

Os  silêncios  menores  do  que  um  compasso  indicao- 
se  pelas  pausas  de  figuras.  Ha  so  seis  espécies  destas ;  que 
são  a  de  minima ,  seminima ,  colchea ,  semicolchea ,  fuza  , 
e  semifuza.  [Est.  II.  Fig.  VIL] 

A  pausa  de  minima ,  que  parece  confundir-se  com  a 
de  1  compasso  ,  assigna-se  sempre  por  cima  da  3.a  linha : 
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e  so  se  practica  em  peças  àc  compasso  quadernario.  A  cie 
colchea  parece-se  com  o  algarismo  7.  A  àz  seminima  pa- 
rece-se com  o  mesmo  numero  ás  avessas.  E  a  de  ssmi- 
coichca  e  seguintes  representão-se  pelas  pernas  e  caudas 
das  nguras  ,  cujas  demoras  igualão. 

CAPITULO     V. 

Da  coroa  ,  e  das  cadencias. 

17.  _a.Ntroduzem-se  no  decurso  das  peças  certas  sus- 
pensoes  de  demora  indeterminada  e  arbitraria  ,  com  que 
se  interrompe  o  seu  canto  por  pequeno  silencio;  ou  pela 
cadencia,  digo,  preludio  ad  libitum  trabalhado  e  desacom- 
passado  ,  que  a  Parte  principal  executa  solitária,  rema- 
tando de  ordinário  em  trinada). 

Estas  suspensões  da  habita  do  compasso  com  cadi  ...  ta 
ou  sem  cila  indicão-se  pela  coroa  "  ^  ássignadn  sobre 
a  nota  ou  pausa  correspondente  á  moina  suspensão,  as- 
sim na  parte  do  primeiro  Executor  como  nas  dos  ouiro.s. 
[Est.  II.  Fig.   VIII.] 

18.  Practicão-se  as  suspensões  sem  cadencia  nem  trina- 
do nas  clausulas  rotas  e  interrompidas:  e  usão-se  em  quasi 
todos  os  géneros  de  Musica;  menos  nas  peças,  ci;j<>  cí  í- 
to  he  tão  regular  e  deduzido,  e  o  pensamento  tão  doce 
e  fluido,  que  não  permitte  interrupção,  e  suspensões* 
Aliás  tem  todo  o  merecimento  ,  e  produzem  elleito  ad- 
mirável pela  surpreza  ,  quando  são  poupadas. 

Usão-se  as  cadencias  e  prelúdios  ad  libitum  no  fe- 
cho dos  concertos  e  solos  de  vozes  e  instrumentos,  e  até 
se  executão  em  dueto :  porem  apenas  parecem  próprias 
de  pecas  de  execução  e  alardo. 
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CAPITULO    VI. 


De  outras  abbreviaturas ,    e  signaes  usados  nà  escripturação 
das  demoras  dos  sons. 


19.  .1^/E  ordinário  he  indifferente  escrever  as  notas 
no  papel  pautado  com  a  perma  para  baixo  ,  ou  cima.  Afc- 
tende-se  nesta  escolha  I.°  á  symmetria  ,  regularidade, 
parallelismo  ,  e  belleza  na  forma  ,  e  posição  das  figuras  : 
II. °  á  clareza  necessária  para  se  ler  com  prompíidão  , 
jimctando  pelas  mesmas  caudas  as  figuras  de  cada  batu- 
ta ,  e  separando  por  differentes  caudas  as  de  diversas 
pancadas  :  III. °  a  não  dar  occasião  a  equívocos  sobre  a 
casa ,  em  que  se  acha  a  noía  ;  a  pauta  a  que  pertence  ; 
e  a  existência  e  numero  das  caudas,  confundidas  com  as 
linhas  da  pauta  por  falta  de  grossura  e  obliquidade. 
Pouco  exercício  de  copiar  musica  basta  para  conduzir 
com  perfeição  sobre  este  objecto. 

20.  Comtudo  ha  casos ,  em  que  a  posição  da  perna 
para  baixo  ou  cima  tem  significação  particular. 

I.°  Quando  uma  so  cabeça  se  acha  escripta  com  per- 
na para  baixo  e  para  cima  ,  se  he  em  musica  de  instru- 
mentos de  braço  j  significa,  que  o  seu  som  deve  reforçar- 
se  por  duas  diversas  cordas  :  e  se  he  na  pauta  destinada 
nas  partituras  para  dois  instrumentos  de  sopro  homogé- 
neos ,  significa  ,  que  esse  som  deve  ser  dado  por  ambos. 
[Est.  II.  Fig.  IX.] 

II.0  Quando  em  Musica  de  instrumentos  de  braço  se 
assignão  notas  successivas  com  as  pernas  alternadamente 
para  baixo  e  cima  ,  indica  que  os  seus  sons  se  devem 
dar  alternadamente  em  duas  cordas.  [Est.  II.  Fig.  IX. J 

III.0  Nas  musicas  de  instrumentos  de  tecla  em  passos 
de  duvidosa  execução  cosíumão  escrever-se  as  notas  com 
perna  para  baixo  ou  cima  ,  so  a  fim  de  indicar  por  esta 
diversidade  a  mão  ,  com  que  devem  ser  executadas. 
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21.  O  travessão  he  abbreviatura  muito  usada;  e  se 
emprega  ,  quando  110  mesmo  som  tem  de  dar-se  mais  de 
um  ferimento  successivo.  Indieão-se  então  os  repetidos 
golpes  não  por  diversas  figuras  ,  mas  por  uma  so  ,  cuja 
demora  seja  a  somma  de  todas ,  a  não  exceder  o  com- 
passo (  porque  a  exceder  he  precizo  reiterala  nos  com- 
passos  seguintes  )  cortando  a  esta  a  perna  com  o  travessão 
singelo  ,  dobrado  ,  ou  triplo  ,  conforme  deve  a  demora 
de  cada  golpe  ser  de  colchea ,  semicolchea ,  ou  fuza. 
[Est.  II.  Fig.  X.]  Distingue-se  o  travessão  da  cauda  em 
ser  lançado  pelo  meio  da  perna  ,  e  atravessala  para  um 
e  outro5  lado.  (10  KB.  H.°) 

Practica-se  o  travessão  na  semibreve  tirando-o  por 
baixo  ou  cima  delia  :  [Est.  II.  Fig.  X.J  e  ainda  em 
figuras  caudatas  lançando-o  em  cada  uma  separadamen- 
te. Mas  quando  as  figuras  ,  que  se  repetem  ,  são  seinini- 
mas  ou  maiores,  não  ha  remédio  senão  escre velas  todas 
por  extenso,. 

22.  Chamamos  linhas  de  divisão  dos  compassos  todas  as 
que  pelo  prosequito  das  peças  apparecem  lançadas  per- 
pendicular mente  ás  da  pauta ,  e  terminadas  na  primeira 
e  na  quinta  destas.  [Est.  II.  Fig.  XI. ]  Servem  para  se- 
parar as  figuras  de  cada  compasso  das  de  outro.   (31) 

23.  Dizem-se  barras  de  terminação  os  dois  riscos  gros- 
sos ,  vizinhos  ,  e  perpendiculares  ás  linhas  da  pauta ,  que 
se  encontrão  no  fim  das  peças ,  e  das  partes  em  que  as 
dividimos.  Se  a  parte  terminada  pelas  barras  acaba  exa- 
ctamente no  fira  de  um  compasso  ,  estas  dispensão  a  li- 
nha de  divisão  ;  mas  nem  sempre  denotão  fim  de  com- 
passo. 

A  repetição  de  cada  parte  indica-se  por  pontos  ad- 
junctos  ás  barras.  Se  deve  repetir-se  a  precedente  ,  poem- 
se  pontos  atraz  delias ;  se  a  seguinte  ,  adiante  ;  e  se  am- 
bas ,  poem-se  atraz  ,  e  adiante.  Portanto  convém  que  as 
barras  s^  engrossem  ,  para  que  á  repetição  da  2.a,  ou  3.a 
parte  da  peça  se  dê  logo  com   a   vista  nellas,   e   possa 
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entrar-se  no  principio  da  parte  sem  interrupção.  Servem 
também  as  barras  pontuadas  para  indicar  repetição  de 
passo  intermédio  ,  mesmo  que  não  constitua  parte ,  ou 
grande  divisão. 


SEGUNDA   SECÇÃO. 

DO    METRO,    E    DOS     COMPASSOS, 


Como  se  resrulão  as  demoras  dos  sonr. 


24.  I  Ara  acertar  na  execução  das  peças  de  musica 
as  diversas  demoras  de  sons  e  silêncios ,  de  que  tractámos; 
e  ainda  para  dois  ou  mais  executores  ajustarem  nos  tem- 
pos competentes  as  diversas  partes  da  mesma  peça,  que 
devem  ser  ouvidas  j  une  ta  m  ente  ,  foi  precizo  :  J..°  estabe- 
lecer uma  medida  de  tempo  constante  ,  que  se  va  repe- 
tindo com  igualdade  desde  o  principio  da  peça  até  ao 
fim  :  ÍI.°  inarcaia  pelas  pancadas  de  um  corpo  y  que  si- 
ga movimento  uniforme.  Esta  medida  de  tempo  lie  o 
compasso. 

A  útil  instituição  do  compasso  conveio  ainda  com 
a  natureza  das  peças  ,  que  sendo  métricas  ,  e  produzin- 
do clausulas  disíinctas  e  sensíveis  ao  ouvido  de  tempos 
em  tempos  iguaes  y  devia  marcar  nestas  a  medida  con- 
veniente para  se  ajustarem  as  demoras  parciaes  dos  sons0 
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CAPITULO    I. 


Do  metro ,  e  da  dependência  }  que  o  compasso 
tem  delle. 


25.  JLJ.A  no  homem  iimata  tendência  aos  movimen- 
tos acom passados  ,  e  regulados  uniformemente  por  tem- 
pos iguaes.  Por  ella  nas  distracções  caímos  em  balanços 
regulares  de  todo  o  corpo,  011  de  alguns  membros,  e 
sustentamos  na  marcha  a  igualdade  tio  passo.  Parece 
fundar-se  na  inércia  ,  e  no  iiisíincto  do  metro. 

Esta  uniformidade  dos  movimentos  deduzida  por 
tempos  suecessi vãmente  iguaes  he  necessária  nos  actos 
simultâneos  de  muitos  homens,  ja  para  evitar  a  pertur- 
bação nascida  do  seu  desencontro,  ja  para  conseguir  o 
máximo  eíFeito  das  forças  pelo  seu  concurso  instantâneo. 
Por  isso  se  observa  o  instincto  do  metro  na  bigorna  do 
serralheiro  ,  na  agitação  dos  teiares  e  engenhos  ,  e  no 
grito  entoado  a  cada  impulso  da  multidão,  que  empre- 
ga maquinas  em  abalar  massas  de  grande  peso.  E  final- 
mente considerada  fonte  de  prazeres  nas  bellas  artes , 
unicamente  dirigidas  a  produzirem  o  recreio  do  espirito 
por  meio  da  vista,  do  ouvido,  ou  de  ambos  junctos 
he  absolutamente  exigida  nas  producções  da  Poesia  , 
Musica,  e  Dança,  em  que  tiramos  grande  satisfacçao  de 
observar  a  variedade  dos  movimentos  parciaes  subordi- 
nada a  uma  medida  constante  e  uniforme ,  que  lhes  ser- 
ve de  vinculo,  e  os  reduz  na  sua  suecessao  a  um  todo 
symmetrico. 

0  metro  he  pois  tão  essencial  ás  peças  de  musica  re- 
gular, como  aos  versos.  Apenas  se  permiíte  a  sua  falta 
na  musica  declamatória  e  narrativa,  como  recitativos? 
prelúdios ,  e  caprichos ;  e  ainda  esses ,  quando  são  métri- 
cos ,  tem    maior  belleza  :  porem   a  musica  accentuada   e 
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sentimental  deve  ser  subjeita  ao  metro  ,  como  qualidade 
preciosa  para  o  ouvido, 

26.  Dar  metro  a  uma  peça  de  musica  he  ir  deduziu» 
do  nella  as  clausulas,  e  repousos  com  inter vallos  de  tem- 
po iguaes  de  umas  a  outras.  Estas  quedas  acoihpassadas 
nas  peças  induzem  até  os  ignorantes  de  musica  a  bate- 
rem o  compasso ,  quando  as  ouvem,  e  ajustarem  nas 
danças  os  saltos  com  o  metro  e  rhythmo  do  canto:  e 
indicão  ao  Musico  o  género  do  compasso  de  qualquer 
peça ,  que  pertenda  notar ;  e  se  ella  principia  no  tempo 
forte  }  ou  nalgum  tempo  fracco. 

27.  A  determinação  do  compasso  depende  pois  do  me- 
tro  da  peça ,  ou  cadencia  acompassada  das  suas  clausulas-;, 
e  não  do  arbítrio  do  Compositor :  e  posto  que  este  tenha 
alguma  liberdade  sobre  a  escolha  do  género  e  espécie 
do  compasso  ,  em  que  hade  escrever  qualquer  peça ,  fi- 
ca sempre  subjeito  á  lei  do  metro. 

DesÊgura-se  ás  vezes  de  propósito  o  metro  de  uma 
peça,  introduzindo-se  no  seu  prosequito  passos,  que  em- 
bora escriptos  segundo  o  compasso  originário  ,  dão  o  sen- 
timento de  tempo  differeníe.  Achão-se  inseridos  em  mi- 
nuetes de  Haydn  (  cujo  compasso  he  sempre  ternário  )  pe- 
daços ,  que  pela  successão  das  elausulas  marcão  te??ip& 
binário.  [Est.  II.  Fig.  ll.J  Mas  estas  alterações,  que  os 
grandes  Engenhos  practícão  para  illusão  do  ouvido  ,  e 
surpresa  da  alma  ,  são  licenças  ,  que  devemos  poupar. 

28.  Para  conhecermos  pelo  sentimento  do  metro  de 
uma  peça  ,  em  que  compasso  deve  notar-se ,  temos  estes 
princípios. 

O  tempo  da  peça  he  ternário  :  1°  quando  ella  consta 
de  sons  successivos  ,  dos  quaes  um  demora  o  dobro  do 
outro  alternadamente ;  ou  sendo  maior  o  numero  dos 
sons  ,  os  accordes  que  os  acompanhão ,  tem  as  dietas  de- 
moras :  II. °  quando  de  cada  três  em  três  sons  successi- 
vos de  igual  demora  se  vai  seguindo  mudança  de  accor- 
de  3  ou  harmonia ;   ou  sendo  maior  o  numero  dos  sons^ 
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os  accordes  ,  que  os  acompanha©  ,  ss  batem  successl vã- 
mente com  três  pancadas  de  igual  demora :  III.0  quan- 
do vão  mixturados  nella  successivameníc  diversos  peda- 
ços cada  um  de  alguma  das  dietas  formas. 

Se  a  p^ca  não  he  do  tempo  ternário,  será  do  binário ; 
pois  para  o  meíro  musico  não  ha  mais  dimensões  do  tem- 
po ,  do  que  aquellas  em  que  a  unidade  he  repartida  em 
duas  ou  três  pancadas.  E  posto  que  tenhamos  também 
tempo  quadernario ,  he  este  essensialmente  degeneração 
do  binário  ,  como  veremos  no  Capitulo  IV  ,  onde  tra- 
ctamos  da  escolha  ,  e  alteração  dos  diversos  géneros  ,  e 
espécies  de  compassos. 

29.  Arbitrado  pelo  sentimento  do  metro  o  compasso  , 
em  que  convém  escrever  qualquer  peça,  tela-hemos  per- 
feitamente métrica  ,  quando  cada  uma  das  suas  frases  on 
períodos  coinprehender  numero  par  de  compassos  ,  espe- 
cialmente sendo  múltiplo  de  4.  Reputa- se  sem  metro  a 
frase  de  compassos  impares  ,  que  não  sejão  -3  ;  mas  sup- 
portão-se  estas  ,  havendo  a  cautela  de  repetilas  ,  ou  for- 
mar novos  periodos  da  mesma  medida ,  de  modo  que  a 
somma  ,  dos  que  entrão  em  uma  peça  ,  dê  numero  par. 

Exige  pois  o  rigor  do  metro  em  toda  a  peça  de  mu- 
sica numero  par  de  compassos  em  cada  uma  das  suas 
partes  :  lei  esta  ,  de  que  poderemos  afastar-nos ,  quando 
o  ouvido  seguro  e  exercitado  não  aceusar  a  falta  de  me- 
tro (XVÍ)  ;  pois  pertence  esta  quíiiidade  ao  ouvido  ,  e 
não  ao  entendimento, 
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C  A.P  I  T  U  L  O  '  II. 

Do  Compasso. 

30.  Cv  Ompasso  he  a  medida  do  tempo  musico  marcada 
pelo  movimento  uniforme  da  mão  ou  do  pé ,  e  repetida  suc- 
Cêssivameute  desde  o  principio  da  peça  até  ao  fim  ;  para  por 
ella  acertarmos  as  demoras  dos  sons  (24).  Subdivide-se 
cada  compasso  em  dois,  ires ,  ou  quatro  tempos  mareados 
por  pancadas  ou  batutas :  e  daqui  nascem  os  seus  diíTe- 
rentes  géneros.  He  essencial ,  que  estas  sejão  de  igual 
demora  na  mesma  peça. 

31.-  Demarcao-se  os  compassos  no  prooequito  das  pe- 
ças pelas  linhas  de  divisão  (22).  A  primeira  figura  es- 
cripta  depois  de  cada  linha  deve  ouvir-se  na  batata  for- 
te ,  ou  l.a  pancada  do  compasso  :  e  todas  as  que  estão 
entre  duas  linhas  próximas  gastão  o  tempo  do  compasso 
repartido  por  ellas  segundo  os  seus  valores.  E  assim  se 
facilita  o  acerto  das  demoras  dos  sons  ;  tornando-se  ape- 
nas difficil  avaliar  as  dos  que  gastão  r-,  j,  ou  \-  de  ca- 
da batuta.  Portanto  a  duração  das  figuras  ajusta-se  por 
estimativa  do  ouvido :  e  para  o  tomarmos  exacto  avalia- 
dor das  demoras  ,  se  introduziu  bater  o  compasso  ,  ou 
dividir  o  tempo  em  partes  pequenas ,  cuja  igualdade 
possa  ser  rigorosamente  sentida  por  elle. 

32.  Antes  de  procurarmos  ajustar  as  demoras  das  fi- 
guras com  o  movimento  do  compasso ,  cumpre  habituar 
o  ouvido  a  reconhecer  a  igualdade  dos  tempos  ,  eope 
a  seguir  maquinalmente  inalterável  uniformidade  no  seu 
movimento.  A  não  termos  adquirido  este  habito ,  desa- 
certaremos o  movimento  do  compasso,  para  o  ajustarmos 
com  a  demora  errada  das  figuras. 

Neste  estudo  convém  muito  simplificar  as  primeiras 
lições  ,  e  separar  a  practica  das  demoras  dos  sons  da  sua 
afinação ,   principiando   por  musicas  (  como   as  do  Tym- 
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bale  )  onde  se  achem  em  um  so  signo  todas  as  combina- 
ções de  figuras  ,  cada  vez  mais  variadas  ,  e  ainda  dispos- 
tas em  differentes  espécies  de  compassos. 

Adquirido  o  habito  de  acertar  as  demoras  das  figu- 
ras pelo  compasso,  he  perçiso  perder  o  de  batelo  de 
rijo.  Sendo  o  compasso  (  como  o  ponto  nos  tbeatros  )  ne- 
cessário para  a  certeza  dos  executores  ,  estraga  o  eiieito 
das  peças ,  se  deixa  perceber-se  pelo  auditório.  As  pan- 
cadas do  compasso  perturbão  a  doçura  do  canto  ,  e  de- 
pravão  a  expressão  dos  acceutos ,  e  mais  bellezas ,  de  que 
o  ouvido  deve  apossar-se  independente  rio  annuncio 
batutas.  ISos  concorres  de  sala  não  se  bate  compasso  : 
apenas  marca  o  Regente  os  primeiros  quatro  tempos  nas 
mudanças  de  andamento ,  ou  quando  aJgum  dos  execu- 
tores se  desencaminha.  Nos  theatros  também  se  não  bate 
compasso ,  salvo  no  mesmo  caso.  .Somente  se  conserva 
este  abuso  nas  musicas  de  Igreja  ,  onde  não  podemos  ás 
vezes  impedir-nos  de  ver  com  ludíl  rio  o  en  |  enl  o  do 
Coryfco  ,  que  per  se  mostrar  sup  riu  r  conduz  com  rijas 
pancadas  a  marcha  da  musica,  que  ninguém  desacerta; 
e  até  mil  vezes  a  desordena  pelc>3  seus  estrondos. 


CAPITULO     III. 


Géneros ,  e  espécies  de  compassos. 


\^jO  comprehenderemcs  nesta  classificação    as  espé- 
cies hoje  practicadas  pelos  auc teres. 

33.  O  caracter  do  género  íira-.^e  da  divisão  dos  tem- 
pos de  cada  compasso  :  e  o  da  espécie  do  numero  de  de- 
terminadas figuras  ,  que  entrão  nelle. 

Ha   três  géneros    de  compassos  :    binário  ,  ternário  ,  e 
quadermrio.  O  1.°  divide-se  em  dois  tempos  marcados  por 
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batutas:  o  2.°  em  Ires:  e  o  3.°  em  quatro.  O  binário ,  e 
o  quadernario  não  são  essencialmente  diversos;  mas  sim 
homogéneos  no  metro  ,  e  procedidos  da  repartição  do 
tempo  em  pancadas  pares  (20).  Forem  os  practicos  para 
vantagem  da  execução  iízerào  delles  géneros  diversos. 

A  l.a  pancada  do  compasso  chama-se  tempo  forte ,  e 
as  outras  fraccos.  Mas  a  3.a  no  ternário  he  mais  forte  do 
que  a  2.a;  e  110  quadeniario  mais  do  que  as  outras  duas. 
A  preparação  (  ou  o  antecedente )  de  uma  clausula  con- 
stitue  a  essência  do  tempo  fracco.  A  conclusão  (  011  con- 
sequência )  da  clausula  constituo  a  essência  do  forte. 

Eisaqui  as  espécies  de  compassos ,  e  os  signaes ,  por 
que  se  indicão  no  principio  das  peças. 

Tempos  ou  Compassos. 


Quadernario     ,       Ternário       ,         Binário 
f>     12 

^    T 

34.     Em  cada  compasso  quadernario  (C)  entra  uma  se- 
mibreve  ,  ou  figuras  que  a  igualem. 

Assim    a  semhiirna ~ -  do  compasso  quadernario: 
e  a  colchea—\  do  mesmo  compasso.  (11). 

Quando  o  signal  do  tempo  quadernario  (C)  estk  cor- 
tado de  alto  a  baixo ,  a  que  se  chama  tempo  de  capella , 
refere-se  a  andamentos  um  pouco  mais  rápidos :  e  o  com- 
passo quadernario  volta  então  á  sua  origem  métrica  de 
binário ,  batendo-se  com  duas  pancadas. 

As  fracções  ,  porque  se  indicão  as  espécies  do  terná- 
rio e  binário ,  tem  por  unidade  o  quadernario. 
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Assim  em  cada  compasso  de 


|  entrão   2  se  miai  mas 

4 


I ...     .     .3  seminimas  J 
|  .     .     .3  colcheas     ^ 


r   ou  figuras,  que  as  igualem. 
6  colcheas 


í 


|  .     .     .9  colcheas 
^       .      12  colcheas 

35.  Daqui  se  segue  ,  que  : 

I.°  IVas  peprw  dos  géneros  binário  ,  e  ternário  [sem  ex- 
ceptuar o  de  ! J  ?i«o  podem  haver  semibreves :  e  nas  da  es- 
pécie de  |  riem  mòiimas. 

II.0  .Em  cffffo  batuta  das  espécies  de  C  ,  |  ,  e  f  cabem 
1  seminima;  ou  2  colcheas  ;  ou  4  semicolcheas  ;  ou  &c.  (11). 

III.0  JS«í  cac/a  batuta  da  espécie  de  \  cabe  metade  das 
figuras ,  que  entrão  na  de  j . 

IV. °  Em  cada  batuta  das  espécies  de  -^  ,  ]  ,  e  |  cabem 
semiidma  c  meia  ;  ou  3  colcheas  ;  ou  6  semicolcheas  ;  ou  occ. 

36.  Desig*na-se  o  compasso  pelos  referidos  signaes  (33) 
escripíos  no  principio  das  peças  de  musica  logo  depois 
da  clave ,  e  dos  accidentes  que  denotão  a  sua  escala  dia- 
tónica. Repetem-se  a  clave  e  os  accidentes  no  principio 
de  todas  as  pautas ;  mas  o  compasso  so  se  assigna  na  pri- 
meira,  ou  quando  varia. 

Reconheceremos  peio  signal  da  espécie  do  compasso 
escripto  na  frente  das  pecas  o  seu  género  ,  ou  o  numero 
das  suas  batutas,  observando  :  que  o  quadernario  não  leva 
fracção  ;  ou  a  tem  expressa  por  números  pares  ,  sendo 
maior  o  de  cima  :  que  as  espécies  do  ternário  tem  nu- 
mero impar  por  cima  :  e  as  do  binário  tem  numero  par , 
menor  do  que  o  debaixo. 

He|— |:  e  entrão  em  cada  compasso  destas  duas 
espécies  três  seminimas ,  &c.  Porem  ellas  pertencem  a  di- 
versos géneros:  e  isto  se  distingue  pela  diílerente  forma 
da  fracção.  Distinguem-se  alem  disso  no  decurso  das  pe- 
£as  pela  separação  das  caudas  das  figuras,  (19, 11.°)^ 
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CAPITULO    IV. 

Reducpão  de  uns  géneros  e  espécies  de  compassos 
a  outros. 


37.  V>&  géneros  quadernario  e  binário  podem  redu- 
zir-se  um  ao  outro  por  três  modos.  [Est.  II.  Est.  XIII.] 

I.°  Cada  compasso  quadernario  de  C ,  ou  -y-  partido 
pelo  meio  dá  dois  binários  de  §  ,  ou  |  :  e  inversamente 
cada  dois  de  uma  destas  espécies  dão  um  de  uma  da- 
quellas.  Ainda  cada  dois  de  f  dão  um  de  C  ,  perdendo 
as  mínimas  e  seminimas  pontuadas  o  ponto  de  augmen- 
íação  ,  e  convertidas  as  eolelieas  em  tresquial terás  ,  as 
semicolcheas  em  sesquiaiteras,  &c.  [Est.  II.  Fig.  XIV.] 
Esta  reducção  não  lie  sempre  de  igualdade  rigorosa j 
mas  de  ordinário  faz  differenca  imperceptível. 

II. °  Cada  compasso  quadernario  de  C  dá  outro  binário 
de  l  ,  convertcndo-se  todas  as  figuras  nas  das  espécies 
immediaíamente  posteriores.  (10)  E  ás  avessas  cada  com- 
passo de  |  dá  outro  de  C  ,  mudadas  todas  as  figuras  nas 
de  demora  dobrada. 

III.0  Cada  dois  compassos  de  C ,  ou  J  se  reduzem  a 
um  so  da  mesma  espécie ,  convertendo-se  as  figuras  nas 
das  espécies  immediatamente  posteriores.  (10)  E  reciproca- 
mente cada  compasso  dos  referidos  dá  dois  da  mesma  es-" 
}pecie ,  convertidas  todas  as  figuras  nas  de  dobrado  valor. 

38.  Dada  pois  em  canto  ,  ou  concebida  no  espirito, 
qualquer  peça  de  musica,  cujo  rhvthmo  a  eonstitue  de 
uma  das  dietas  espécies ,  está  ao  arbítrio  do  escriptor 
notala  pela  mesma  espécie,  ou  por  qualquer  das  outras , 
a  que  ella.se  reduz;  pois  ainda  que  o  numero  dos  com- 
passos augmente  ou  diminua,  fica  salva  alei  do  metro  por 
um  modo  ,  se  o  ficava  por  qualquer  dos  outros.  (26) 

39.  Determina-se  o  nosso  arbítrio  pelos  princípios  se- 
guintes. 

I.°  A  velocidade  do  andamento;  pois  deve  sempre  a 
demora   de  cada  batuta   cair  dentro    dos   limites  do  an- 


Musica  Metiuca.  67 

dam-into  da  peça  (48)  ,  aproximandc-se  do  gráo  da  es- 
pécie deste  conveniente  ao  seu  caracter  morai. 

íí.°  O  commodo  do  Copista  j  pois  he  reais  suave  e 
prompto  escrever  figuras  das  espécies  anteriores  ,  do  que 
das  posteriores. 

IIÍ.°  A  repartição  das  frases ,  ou  períodos  da  peça  ; 
pois  se  usa  distribuir  antes  cada  urn  por  oito  compassas , 
do  que  por  4  ou  16. 

40.  Para  distinguirmos  nos  géneros  binário  ,  e  qua- 
dernario  o  tempo  jo/tv  do  jracco ,  a  fim  de  r.ão  atraves- 
sarmos o  compasso ,  temos  esta  regra.  Quando  as  collec- 
çoes  harmoniosas  da  peça  demorão  um  compasso  cada 
uma  continuada  ou  repetida ,  o  tempo  forte  he  o  do 
principio  de  cada  accerde.  hl  quando  demorão  meio  com- 
passo ,  ou  menos  cada  uma  ,  mudando  logo  para  outra 
collecção  ,  o  tempo  forte  he  commummente  o  dosaccor» 
des  consonantes ,  ou  suspensivos,  em  que  resolvem  as 
clausulas,  e  terminações  (33). 

41.  O  género  ternário  reduz-se  a  binário  por  dois  mo- 
dos ,  dos  quaes  poderíamos  practicar  o  primeiro,  quando 
o  compasso  ternário  fosse  vagaroso ;  e  o  segundo,  quan- 
do rápido. 

O  í.°  he  repartir  cada  compasso  ternário  era  fres  bi- 
nários com  a  competente  mudança  das  figuras.  [Est.  II. 
Fig  XII.]  E  o  II.0  reunir  eada  dois  ternários  em  um  so 
de  |,  sem  mudança  de  figuras,  se  aquelle  fosse  de  -; 
ou  com  ella  se  fosse  de  ~  [Est.  II.  Fig.  XI. 1 

Conduz-nos  á  preferencia  tia  espécie  de  \  á  de  •£  ,  ou 
á  inversa  a  combinação  do  I.°  e  do  III.0  principio  do  í\.° 
39.  Quando  a  batuta  de  c%  ficar  muito  vagarosa  ,  empre- 
garemos a  espécie  de  \  :  e  ás  avessas ,  quando  a  de  {  fi- 
car muitíssimo  rápida  ,  empregaremos  a  espécie  de  í-  : 
mormente  vindo  as  frases  ,  períodos  ,  ou  partes  do  tem- 
po adoptado  a  constar  de  oito  compassos  cada  uma. 

42.  As  espécies  J.a  e  3.a  do  ternário  reduzem-se  uma 
á  outra  so  com   a  mudança  de  figuras.  A  de  ~  he  mais 

I  2 
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coramoda  para  a  copia  ,  e  admitte  mais  uma  espécie  de 
figuras.  (35  ,  í.c)  Poderia  pois  aboiir-se  a  espécie  de  -|  , 
e  empregar-se  somente  as  outras  duas  em  toda  a  musica 
ternária.  Segundo  o  uso  so  se  escrevem  em  |  as  peças 
de  andamento  rápido. 

A  espécie  de  f  pode  converter-se  em  f  ,  a  de  ~  em 
-  5  e  a  de  A8-  em  C ,  supprimindo-se  o  ponto  de  augmen- 
tação  na  minima ,  e  seminima  pontuadas  ,  e  eonveriendo- 
se  as  colcheas  regulares  em  tresquialteras ,  as  semicol- 
cheas  em  sesqníalteras  ,  &c. 

43.  Logo  poderíamos  simplificar  a  theoria  dos  com- 
passos ,  reduzindo  todos  os  géneros  e  espécies  ao  mais 
simples  de  todos  ,  o  binário  :  e  dando-lhe  q  numero  de 
figuras,  que  se  dá  ao  C.  Disto  resultaria  grande  vanta- 
gem, para  o  espirito,  certeza  dos  andamentos,  e  regu- 
laridade de  todas  as  peças  regidas  pelo  movimento  osciL 
latorio  de  um  ehronomeíro. 

CAPITULO     V. 

Da  syncopa. 

44.  vJ^TTando  uma  figura  deve  repartir-se  igualmen- 

te por  duas  pancadas  do  compasso ,  sem  en- 
cher ou  completar  nenhuma ,  diz-se  syncopada.  [Est.  II. 
Fig\  XV. 1  Assim  na  syncopa  anda  desencontrado  o  tem» 
po  da  figura  com  a  batuta  do  compasso.  Podem  seguir- 
se  muitas  figuras  syncopadas  umas  a  outras ;  continuar- 
se  por  muitos  compassos  por  meio  da  Ugadura  ;  e  syn- 
copar-se  figuras  maiores  ou  menores  do  que  a  pancada 
do  compasso.  [Est.  II.  Fig.  XVI,  e  XVII.) 

45.  A  synccepa  he  uma  suspensão  agradável.  Enlaça 
a  harmonia  ,  liga  a  successão  dos  accordes ,  e  demora 
com  muito  prazer  a  sua  resolução  annunciada  ,  e  mesmo 
ja  principiada.  Usa-se  em  todos  os  géneros  de  composi- 
ções ,  porem  mais  em  fugas ,  e  cânones. 
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Nas  musicas  de  muitas  vozes  ou  instrumentos  he 
agradável  unir  sons  syncopados  proferidos  por  uma  ou 
mais  partes  com  sons  sem  syncopa,  que  marquem  as  ba- 
tutas do  compasso,  dados  por  outras.  Convém  que  o  bai-* 
xo  bata  as  pancadas  do  compasso.  E  daqui  vem  a  regra 
dos  Compositores  ,  que  o  baixo  não  clave  syncopar-se  ,  es- 
pecialmente nas  accordes  de  suspensão  c  sujtpos-içco  ;  porem 
deve  marcar  no  tempo  forte  a  nota  inferior  do  tom  ou 
accorde  ,  em  que  a  harmonia  iiade  resolver  no  fim  da 
sjncopa.  Importo  não  perder  de  vista  esía  lei ,  por  se 
fundar  na  natureza  e  caracter  do  baixo  ;  posto  que  a  ve- 
jamos quebrantada  com  suecesso  por  bens  Auctores. 


TERCEIRA   SECCAO. 

DOS     ANDAMENTOS. 


Orisrem  dos  Andamentos. 


46.     u&Ndameuio  he  o  gráo    da  velocidade    de  cada 
compasso.  Determina-se  pelo  caracter  das  peyas. 

Exprimindo  a  Musica  sentimentos  e  paixões,  e  de- 
vendo excitar  na  alma  as  aiTeições  competentes  ao  espi- 
rito dos  cânticos ,  vem  cada  um  destes  a  ter  indole  pró- 
pria ,  com  a  qual  se  deve  conformar  a  rapidez  ou  pagar 
dos  seus  sons  ,  modulações  ,  e  compassos.  A  peça  desti- 
nada para  pintar  a  terna  melancolia  deverá  ser  conduzi- 
da com  movimento  tardio  e  descançado  :  a  proposta  para 
exprimir  o  furor  deve  ser  arrebatada  em  marcha  enér- 
gica e  veloz. 


yo  PhiàíEiF.A  Parte, 

O  caracter  moral  das  peças  de  Musica  lie  pois  o  dos 
sentimentos  e  affcctcs  ,  que  exprimem.  A  aluía  melancó- 
lica revolve  mui  lentamente  as  suas  reflexões  ,  e  reeac 
sem  cessar  no  circulo  de  imagens  fúnebres  ,  de  que  pro- 
vêm a  sua  tristeza.  O  furioso  discorre  entre  projectos, 
que  rapidamente  fulmina  ,  e  sente-se  airastrado  de  lura- 
res em  furores. 

u  Posto  que  em  geral  (  diz  Rousseau  )  os  andamen- 
tos vagarosos  convém  As  paixões  tristes ,  e  os  animados 
ás  alegres  ;  com  tudo  muitas  vezes  ha  modificações ,  pe- 
las quaes  uma  paixão  fala  a  linguagem  de  outra,  fie 
certo,  que  a  alegria  não  se  exprime  com  vagar;  mas  ás 
vezes  as  dores  mais  vivas  tornao  a  linguagem  mais  arre- 
batada. v>  (a).  Na  ÍIi.a  Parte  tractaremos  mais  privativa- 
mente desta  matéria. 

Compete  ao  Auctor  determinar  a  velocidade  do  com- 
passo mais  adequada  ao  caracter  da  sua  peça  ,  tomando 
por  guia  o  sentimento  e  o  gosto  formado  por  bons  mo- 
delos. 

CAPITULO    I. 

Dos  géneros  de  Andamento. 

47.  !  J^Esigna-se  o  andamento  por  uma  ou  duas  pala- 
vras italianas  escriptas  na  frente  das  peças  antes  da  cla- 
ve :  ou  pelo  signal  metronomico  posto  ahi  mesmo  por  ci- 
ma (XXXVIII  e  seguintes):  ou  por  ambos  os  meios 
junctamente  ,  o  que  julgamos  melhor. 

MB.  A  indicação  metronomica  consta  de  duas  partes  : 
a  figura  de  musica  ,  e  o  numero  separados  pelo  signal  de 
igualdade.  A  figura  indica  o  valor  musico  de  cada  oscilla- 
fão  do  pêndulo :  e  o  numero  mostra  o  gráo   da  escala  ,  se- 

(ji)     Diccionario  da  Musica  Art.  Moavemeat. 
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gundo    o  qual  deve  regular-se    a  sua  velocidade  •  e  também 
quantas  oscillaçoes  jaz  por  minuto ,  estando  posto  no  mesmo 

gráo.  [XXXIX.]  Por  exemplo  ,  B  =60  j  p  •  =z  100;  &c. 

1  i 

%  l 

Estas  expressões   mathematicamente  equivalem   ás  seguintes  , 

p  —~  do  minuto  ;  f  •  zz  _L-  do  minuto. 

1  1 

Na  progressão  dos  andamentos  do  vagaroso  para  o 
rápido  ha  cinco  géneros  capitães ,  que  são  designados 
pelas  palavras  seguintes  : 

Largo,  Adagio,  Andante,  Allegro ,   Presto. 
O  Andante  constitue    o  género  médio    de  andamento  :  os 
dois  primeiros   são  andamentos  vagarosos;  e  os  dois  últi- 
mos rápidos. 

Cada  um  destes  géneros  admitte  modificações  de  ac- 
celeração  ou  retardação  expressas  pelos  termos  Larg'hetto, 
Andaututo ,  Allegrctto  ,  Vrestissimo ;  e  pelos  advérbios  pe- 
co j  e  assai,  como  poço  Adagio.  All.gio  assai.  Estt.:>  ad- 
vérbios tem  diííerente  accepção ,  conforme  modificão  an- 
damentos vagarosos  ou  rápidos.  Poço  indica  velocidade 
menor  nos  andamentos  vagarosos  ,  e  maior  nos  rápidos  , 
do  que  o  tempo  giusto  ,  011  gráo  médio  do  género  de  an- 
damento :  e  assai  ás  avessas. 

Escrevem-se  ás  vezes  no  principio  das  peças  ,  a  par 
da  designação  do  andamento  ,  termos  que  se  referem  á 
expressão  da  musica  ,  mais  do  que  á  velocidade  do  com- 
passo. Taes  são  os  seguintes  :  agitato  ,  vivace ,  gustoso  , 
conbrio  ,  dolce ,  stacatto ,  brilhante,  tvc.  Estes  e  outros  epi- 
thetos  exprimem  o  sentimento  da  peça  ,  não  relativamen- 
te á  celeridade  do  tempo  musico  ,  mas  á  doçura  dos 
sons  ,  ao  registro  do  timbre  ,  á  intensidade  do  forte  ou 
piano,  e  á  seceura  ou  enchimento  dos  golpes  porque  de- 
vem ser  formados.  He  preciso  conhecer  bem  a  capacida- 
de do  instrumento ,  e  ter  bom  gosto ,  para  produzir  com 
todo  o  suecesso  este  género  de  expressões. 

]SB.     Para  mostrarmos  o  parallelo  entre   as  espécies  de 
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audãínmt&s  e  as  indicações ,  foi  organizada  a  tabeliã  dos1 
sigiles  metronoinicos  ,  apresentando  a  sua  progressão  desde 
o  mais  vagaroso  até  ao  mais  rápido.  (  Est.  líí.  Fig.  II.  )  T£ 
como  a  natureza  do  compasso  injiue  muito  na  escolha  da  in- 
dicação y  forão  desenvolvidos  em  4  series  os  signaes  particu- 
lares às  diversas  espécies  de  compassos.  Estas  series  [que 
pod.eria.mos  eoctender  ainda  para  os  dois  extremos ,  se  josse 
necessário  ']  estão  divididas  fios  5  géneros  de  Rousseau.  As 
primeiras  secções ,  partindo  domais  largo  até  chegar  ao  grão 
médio  do  andante  ,  contêm  todos  os grãos  da  escala^  que  ser- 
vem em  toes  géneros.  As  variedades  desde  o  andante  médio 
até  aos  prestissimos  so  mostrão  a  escala  decimal  dos  grãos  r 
tanto  para  não  dar  ãs  series  demaziada  extensão ,  que  dif- 
icultasse a  busca  das  indicações  ;  como  porque  pelos  géne- 
ros mais  vagarosos  fica  ja  bem.  conhecida  a  marcha  dos 
grãos  conjunetos.  Assim  na  escala  decimal  seguida  do  meio 

!-r-:.*\    m     dttS  series  em  diante  ,  facilmente  acharemos  as  variedades  in- 
:     -:;'/'  v'    termedias  permeio   da  escala  metronomica  posta   ao  lado: 
í„^   (  I'Ví.  íií.  Fig".  I.  )  a  qual  mestra  tarmbmi  a  divisão  decimal 
'      .    f  o  a.wpíad%  nas  series.    E  posto  que  não  existãona  escala  me- 
■',■;'  "*  trouomiea  ou  chronometnca  grãos  correspondentes  aos  núme- 
ros 70,  90 ,  110  7  130,  140  ,  e  150,  empregados  na  deci- 

f"*'  mal ;  bem  se  infere  ,    que  no  instrumento  deverão  ser  substi- 

tiádos  pelos  mais  vizinhos. 

Os  signaes  metronomicos ,  escriptos  nas  três  primeiras 
series  em  linhas  obliquas  com  as  figuras  de  Musica  revira- 
das ,  não  devem  ser  empregados  em  indicação  do  Andamen- 
to :  c  so  servem  para  vermos  o  crescimento  da  velocidade  ,  e 
a  proporção  entre  o  andamento  mais  tardio  e  o  mais  apressa- 
do. LXL.J 
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CAPITULO    II. 

Limites  dos  andamentos ,  e  relação  aproximada  entre  as 

suas  espécies. 


Nã, 


Ao  estando  ainda  determinada  a  quantidade 
de  tempo  competente  ao  compasso  em  cada  espécie  de 
andamento  :  I.°  marcaremos  os  limites  da  máxima  e  míni- 
ma rapidez  de  cada  compasso :  II.°  daremos  uma  razão 
a])roximada  entre  as  velocidades  das  espécies  medias  de 
andamentos,  que  possa  conduzir-nos  na  practica. 

Para  exprimirmos  esta  doutrina  de  modo,  que  com- 
prehenda  os  três  géneros  de  compassos ,  determinaremos 
a  quaníidatíe  de  tempo  competente  a  cada  batuta;  por- 
que esta  multiplicada  por  2  ,  3 ,  ou  4 ,  dará  a  quantida- 
de do  compasso  binário  ,  ternário  ,  ou  quadernario. 

48.  Como  seja  difíicillimo  sentir  e  avaliar  pela  vista 
ou  pelo  ouvido  a  igualdade  e  diiíerenças  entre  tempos 
grandes ,  e  marcados  por  movimentos  vagarosos  :  he  ne- 
cessário que  os  compasses  ,  cujas  divisões  são  em  parte 
abitrarias  (  38  ,  e  segu.  )  ,  não  sejão  muito  lentos.  As- 
sim a  batuta  do  compasso  uunca  deve  tardar  mais  de  três 
mhiutos  segundos ,  limite  dos  andamentos^vagarosos.  JXe- 
nhum  Musico  deixa  de  reconhecer  por  mfiicil  sustentar 
com  exactidão  a  musica  muito  deseançada. 

NB.  Segundo  a  tabeliã  das  indicações  transwipta  da  de 
Maelzel ,  (Est.  III.  Fig.  II.)  o  limite  para  o  vagaroso,  ou 
gráo  mais  tardo  de  andamento  tem  por  indicação  p  ~  50 , 

que  he  idêntica  com  •  ~25:  o  que  reduzido  á  expressão  ma- 


r 


thematica  do  tempo  dá  &  zz  •—■  de  minuto  zz  21'  -\-  24'"  de 

l 
tempo  ;  ou  a  batuta  do  compasso  —  2  \  minutos  segundos 
proximamente. 

K 
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Não  he  menos  difíicultoso  e  arriscado  para  o  effeito 
conduzir  a  musica  com  tal  celeridade ,  que  no  concerto 
possa  escapar  a  qualquer  executor  um  compasso  ,  sem 
que  elle  o  perceba  ,  e  que  Uma  vez  perdido  Um  custe 
muito  a  restituir-se  ao  fio  dá  melodia.  Assim  a  grande 
rapidez  he  inconveniente  pela  difficuldade  de  lei  a  mu- 
sica a  tempo  ,  executar  com  clareza  os  passos  trabalha- 
dos ,  e  sustentar  o  andamento  sem  esmorecer.  E  por  tau* 
to  a  batuta  do  compasso  nunca  deve  gastar  menos  de  ~  de 
minuto  segundo ,  limite  dos  andamentos  para  o  rápido. 

JNB.  0  andamento  mau  veloz  ,  qíia  esta  uulicado  na  ta- 
beliã dos  sigtiâss  meironomicos  de  Maelzel  e  na  -nmsa ,  he  # 
que  Ha  serie  do  compasso  de  j;  tem  jjor  indicação  p-  rz]40, 

i 

que  he  idêntico  com  este  $  rz:  420 :  o  que  reduzido  ém^p^es* 

I 

são  mãíhfMãtieã  do  tempo  da  p  zr.  ~^*  do  minuto  ;  ou  a  bà» 

tuia  do  compasso  zz  *-  de  minuto  segundo. 

49.  Podemos  estabelecer,  que  a  demora  década  pan- 
cada do  compasso  nos  gráos  médios  dos  andamentos  men- 
cionados (47)  está  na  razão  dos  numeres  seguintes  : 

Largo  ;     Adagio  ;     Andante  ;     Allegro  ;    Presto  z 
a        -         '  3  |  1  1 

2  2  4 

Onde  se  ve  3  que  os  andamentos  rápidos  tem  maior  gra- 
dação de  variedades ,  do  que  os  vagarosos.  E  tal  he  a 
íazão  aproximada  das  demoras  dos  gráos  médios  dos  5 
géneros  de  andamentos. 

Sendo  o  dia  universalmente  repartido  em  24  horas , 
a  hora  em  60  minutos ,  e  ò  minuto  em  60  segundos :  « 
tendo-se  accommodado  a  esta  divisão  todos  os  cálculos 
lia  Mecânica ,  na  Astronomia,  nas  Artes,  e  na  coiístruc* 
ção  dos  relógios :  tornou-se  o  minuto  segundo  a  unidade 
mais  conhecida ,  e  própria  pata  medida  de  porções  pe- 
quenas  de  tempo.   Ainda  por  constituição  da  natureza 
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traz  o  homem  sempre  comsigo  o  relógio  ,  que  marca  esta 
unidade  ,  r.a  pulsação  da  artéria.  Logo  o  minuto  segundo 
he  a  medida  mais  natural  e  filosófica ,  que  podemos 
adoptar  para  unidade  do  tempo  no  termo  médio  da  esca- 
la geral  dos  andamentos.  £  como  ella  se  acha  dentro  da 
gradação  do  Andante ;  e  mesmo  o  gráo  médio  deste  era 
mui  próximo  delia  ha  30  annos ,  quando  os  grandes  ex- 
ecutores ,  fazendo  menos  ostentação  de  difnculdades  } 
conduzião  os  concertos  de  Musica  com  maior  gravidade 
e  doçura  :  convém  fixar  por  uma  vez  o  ponto  médio  do 
Andante ,  e  da  escala  dos  andamentos  no  minuto  segun- 
do. (*) 

Por  isso  representámos  por  1  a  pancada  do  compas- 
so no  gráo  médio  do  Andante.  Donde  os  números  e  fracções 
atraz  escriptos  referem-se  ao  segundo  de  tempo. 

.NB.     Denotando  por  p  a  figura   de  Musica  ,  que  toma  a 
pancada  inteira  do  compasso  em  qualquer  das  suas  espécies  , 
teremos : 
P~f  no  compasso  quadernario  de  C  ,  ou  no  ternário  de  ~ , 

1 
e  no  binário  de  f  [3ô,ll.°J : 
p  zz  p  •  no  quadernario  de  ^  5  no  ternário  de  f ,  e  no  bina' 

1 
rio  de  f  [35fW.0): 
ep~#  no  ternário  de  »  f35,IIÍ.°J. 

Assim  ,  segwulo  a  escala  do  pêndulo ,  terão  os  grãos 
médios  dos  cinco  géneros  de  andamentos  as  indicações  seguiu* 
tes. 


CO  Da  confrontação  de  muitíssimos  Andantes  de  Quartetos  eSym- 
fonias  de  Haydn,  regidos  por  distinctos  Professores,  havemos  concluí- 
do, que  este  Auctor  dava  commumente  á  pancada  do  compasso  em 
tal  género  de  andamento  a  demora  do  minuto  segundo ,  e  ás  vezes  mais 
vagarosa. 

K  2 
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No  Largo  ;    Adagio  ;    Andante  ;    Allegro  ;    Presto    : 
p~30     ;     p~ 45  ;     p  —  60    ;     p  —  120 •;     p— 240 : 
|  p—  60     ;  i  p  ~  90  ;  ip  —  120  ;  2p  d  60    ;  2p=rl20  : 
■f  p  —  90     ;  -j  prilâõ  5     ...;...    ;  3p=80    : 
.     ...    j     ...  ;  ■  ...;...    ;  4p=:60    . 
Exprimimos  nesta  tabeliã   os  valores   de  j-p,-j  p,  p, 
2p  5  Sp ,  e  4j9  ;  porque    de  todos  cites   nos  servimos  para   as 
indicações ,   segundo   a  diversidade   dos  compassos   binário , 
temorio   ou  quadernario  ,   e  a  dos  andamentos  vagarosos  ou 
rápidos  [47. NB.  II].  Nos  andamentos  vagarosos  convém , 
que  a  osciliação  do  pêndulo  seja  meia  pancada  do  compasso  , 
ou  tenha  o  valor  da  figura  de  Musica  expressa  por  \  p.  Nos 
andamentos  médios  convém  ,  que  a  oscillação  gaste  toda  a 
batuta  do  compasso  ,    ou  tenha  o  valor  da  figura   expressa 
por  p  .  E  uos  andamentos  rápidos :  sendo  binários  convém  , 
que  a  oscillação  exprima  todo  o  compasso  *  ou  tenha  o  valor 
da  figura  ™  2p  :  rendo  ternários,  que  exprima  todo  o  com- 
passo ,   ou  tenha  o  valor   da  figura  rz  3p  :  e  sendo  quader- 
nario ,    que  exprima  meio  compasso  ,    ou  tenha  por  valor  a 
figura  —  2p  ;  e  mesmo   nos  quadernarios  prestissimos  ,  que 
exprima  todo  o  compasso  ,  cu  tenha  por  valor  a  figuram  4p  . 
Assim  da  combinação  dos  28  gráos  de  andamentos  marcados 
na  escala  com  os  que  resultão  do  valor  musico  dado  ás  oscil- 
laçoes  [o  qual  pode  ser  de  p  ,  &  ?  £• ,  p  }  p  *  ,  ou  mesmo  o] 

_k     i       i       I        i 
nasce  uma  serie   de  mais  de  100  andamentos  diversos,  que 
abrange   todas  as  gradações  preceptivas  ao  ouvido  ainda  o 
mais  delicado. 

A    inspecç.ão  das  tabeliãs   das   indicações  (  Est.  III. 
Fig.  II.  )  dá  os  resultados  seguintes. 

1°  Nos  compassos  de  C  e  |  as  variedades  do  andamen- 
to Largo  tem  indicação  entre  os  limites  Colchea  —  50  }  e 
Colchea  —  70,  As  do  Adagio  entre  Colchea  ~  70  ,  e  Col- 
chea —  100.  As  do  Andante  entre  Seminima  — 50  ,  e  Se- 
minima  —  90.  As  do  Allegro  entre  Seminima  —  90  , 
e  Mínima  —  90   [  passando    de   Seminima  —  116   para 
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Mínima  — 60,  como  grãos  contíguos  J.  E  as  do  Frcsto 
entre  Minima  zz  90  ,  t  Semibreve  zz  100  ;  e  o  que  houver 
para  cima.  (Tabeliã  I.) 

II.0  No  compasso  de  ~  as  indicações  dos  andamentos 
Largos,  Adágios,  e  .Andantes  tem  os  mesmos  limites ,  que. 
lios  compassos  precedentes.  A  dos  AJlegros  está  entre  Semi- 
nima  ~  90  ,  e  Semánima  zz  150.  E  a  dos  Prestos  está  en- 
tre Mínima  pontuada  zz  50 ,  e  Mínima  pontuada  zz  HO. 
(Tab.  Ií.) 

III.0  Nos  compassos  de  ~ ,  2. .  e  —  a  indicação  das  es- 
pécies do  Largo  comprehende  os  gráos  entre  Colchea  zz  70 , 
e  Colchea  zz  110.  A  das  espécies  do  Adagio  comprehende 
a  gradação  entre  Colchea-zz  110,  e  Colchea  zz  150.  A  das 
espécies  do  Andante  comprehende-a  entre  Scminima  pontua- 
da zz  50,  e  Seminima  pontuada  zz  00.  A  das  espécies  do 
Allegrt)  comprehende-a  entre  Seminima  pontuada  zz  90 }  e 
Seminima  pontuada  zz  HO.  E  a  das  espécies  do  Presto, 
principiando  em  Seminima  pontuada  zz  140  ,  comprehendâ 
toda  a  gradação  mais  rápida :  passando  a  oscillação  a  ser 
representada  por  Mínima,  logo  que  a  Seminima  pontuada 
fosse  expressa  por  grão  ^>  150.  (Tab.  lí[). 

IV.0  No  compasso  de  \  as  espécies  de  cada  um  dos  cin- 
co géneros  de  andamento  tem  por  limites  os  mesmos  gráos 
que  no  compasso  de  ,|  .  Porem  a  Colchea  da  indicação  do 
compasso  de  ~  conoerte-se  em  Semicolchea  no  de  \  ;  a  Se- 
minima conoerte-se  em  Colchea :  e  a  Minima  convertesse 
em  Seminima.  (Tab.  IV). 
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CAPITULO    III. 

Meio  de  fixar  a  velocidade  dos  Andamentos, 


50.  JT  Ara  se  estabelecer  couza  certa  no  que  reina 
de  vago  e  arbitrário  sobre  os  andamentos ,  tem-se  pro- 
posto a  formação  cie  um  chronometro  («)  ,  que  torne  to- 
dos os  Executores  concordes  no  gráo  de  velocidade  do 
compasso  de  cada  peça  ;  assim  como  os  ferros  de  corda 
corai  confoímao  todas  as  nações  na  agudeza  dos  sons  do 
mesmo  nome.  Quanto  não  he  fácil  formar  um  pêndulo 
graduado ,  cujas  oscillações  marcando  meia  batuta  do 
compasso,  a  batuta  inteira  ,  ou  duas  pancadas,  dirijão 
os  Executores  no  principio  de  cada  peça  ?  Pendiflcs  si- 
milJiantes  ,  graduados  em  cada  paiz  pelo  comprimento 
do  pêndulo  de  segundos  ,  darião  em  logares  e  tempos 
distantes  o  exacto  sentimento  do  Auctor  relativamente  á 
velocidade  dos  compassos  ,  couza  de  que  tanto  depende 
a  expressão  da  Musica. 

NB.  Sendo  pois ,  que  para  uso  dos  Conceiios  de  Musica 
convém  muito  mais  um  chronometro  surdo :  e  ?iotando-se  ?ios 
metronomios  sonoros  de  Maelzcl ,  que  as  oscillações  da  hastea 
para  a  direita  não  são  bem  isochronas  com  as  oscillações  para 
a  esquerda :  daremos  aqui   a  coustrucção  de  um  pêndulo  si?i- 


(«)  Vede  o  Art.  Chronomètre  do  Diccionario  da  Musica  de  Rous- 
seau. E  posto  que  este  Auctor,  reconhecendo  a  necessidade  de  tal 
instrumento ,  declare  ,  que  ellc  nunca  poderá  ter  logar  na  practlca  ,  em- 
bora seja  da  maior  facilidade  ;  porque  os  Músicos  presumpçosos  afazen- 
do do  seu  próprio  gosto  a  regra  do  bom  ,  jamais  quererão  adoptalo  :  com 
tudo  depois  dos  trabalhos,  porfias,  e  combinações  de  Thlémé  e  mui- 
tos outros  chegou  em  fim  Mr.  Maelzcl  a  vencer  todas  as  difhculdades ; 
e  o  seu  metronomlo  será  consultado  nos  Concertos  e  Escolas  de  Musica  9 
como  o  melhor  regulador  da  expressão  métrica. 
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gelo  qual  tínhamos   concebido  ,   graduado  porem  segundo   a 
escala  metroncmica.  (Est.  llí.  Fig-.  111.) 

Tome-se  um  cordão  delgado  de  pita  [ou  qualquer  ou- 
tra matéria  flexível ,  mas  jpouco  dilatavel  com  as  alterações 
da  atmosfera]  de  'perlo  de  5  pes  de  comprimento :  s  prenda- 
se  por  uma  extremidade  a  uma  baila  de  espingarda :  atar- 
se-ha  pela  outra  a  uma  argolinha.  Sobre  qualquer  b-ise  .;-/- 
ga-se  verticalmente  uma  hastea  prismática  triangular  de  5 
pes  de  altura  desde  o  chão :  e  da  extremidade  superior  saia 
obliquamente  com  angulo  de  100  grãos  um  pedaço  de  régua 
de  meio  pe  de  comprimento ,  que  va  estreitando  para  a  e  r- 
tremidâde.  Prcgw.se  uma  roldardta  de  parafuso  na  hastea 
vertical  juneto  do  angulo;  e  um  cravo  de  argola  na  extre- 
midade do  pedaço  obliquo.  Por  ellas  correrá  c  fio  com  a 
baila  pendente:  sendo  sustido  pela  argolinha  etfiada  em  al- 
gum dos  alfinetes  pregados  ao  longo  da  hastea  vertical  em 
posições  taes ,  que  a  parte  oscillaMt  do  pêndulo  faça  as 
oscilliifdes  conforme  a  escala.  E  então  quanto  mais  baixo 
prendermos  a  argolinha  ,  tanto  m*is  curto  ficará  o  pên- 
dulo ,  c  fará  mais  rápidas  as  suas  esc^la^Ses.  —  Resta 
gradk&io  segundo  a  escala  metrmomica ,  ou  determinar  as 
posiçftes  ,  onde  devem  ser  pregados  os  20  alfineta;  s  para  que, 
enfiada  nelles  a  argolinha ,  faça  o  pêndulo  por-  minuto  as  os- 
ci Ilações  representadas  pelos  números  dos  gírias.  (XXXIX) 

Sabemos  pelas  formulas  da  Mecânica,  que  o  pêndulo 
de  segundos  na  latitude  de  lÉshoa  tem  dê  oomprimento 
0,9928*36  do  metro —&  pes  portfcguezes,  e  i/23  da  linha. 
E  como  os  comprimentos  dos  pêndulos  são  proporcionaes 
aos  quadrados  dos  tempos  das  suas  oscillações :  deduzire- 
mos do  referido  pêndulo  de  segundos  os  comprimentos  da 
parte  oscillaide  do  chronometro  musico  para  todas  os  outros 
27  grãos  da  esvaia,  aproximados  até  d  ].a  casa  decimal 
da  linha.  E  tomando  as  differenças  entre  estes  comprimentos , 
teremos  nellas   as  distancias  dos  alfinetes  dos  mesmos  grãos. 


8o 
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Eisaqui  a  tabeliã. 


Gráos  da  escala. 

I 

Comprimentos  do 

pêndulo. 

50 

4 

pes. 

3  poli. 

11,8  1. 

52 

4 

0 

0,7 

54 

3 

3 

6,9 

56 

3 

5 

5,3 

58 

3 

2 

7,6 

60 

3 

0 

1   o 

1  ,Z 

63 

2 

8 

8,9 

66 

2 

5 

10,0 

69 

2 

3 

3,5 

72 

2 

1 

0,8 

76 

1 

10 

6,0 

80 

1 

8 

3,7 

84 

1 

6 

5,0 

88 

1 

4 

9,4 

92 

1 

3 

4,3 

96 

1 

2 

1,2 

100 

1 

1 

0,0 

104 

1 

0 

0,2 

108 

0 

11 

1,7 

112 

0 

10 

4,3 

116 

0 

9 

7,9 

120 

0 

9 

0,3 

126 

0 

8 

2,2 

132 

0 

7 

5,5 

138 

0 

6 

9,9 

144 

0 

6 

3,2 

152 

0 

5 

7,5 

160 

0 

5 

0,9 

A  somma    c 

las 

differencas ,  ou  distanc 

Dlfferenças, 


3  poli 

.  11,1 

3 

5,8 

3 

1,6 

2 

9,7 

2 

6,4 

3 

4,3 

2 

10,9 

2 

6,5 

2 

2,7 

2 

6,8 

2 

2,3 

1 

10,7 

1 

7,6 

1 

•    5,1 

1 

3,1 

1 

3,2 

0 

11,8 

0 

10,5 

0 

9,4 

0 

8,4 

0 

7,6 

0 

10,1 

0 

8,7 

0 

7,6 

0 

6,7 

0 

7,7 

0 

6,6 

extremos ,  vem   a  ser  3  pes,    10  pollegadas ,  e  10,9  Unhas* 
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Assim  pregando  o  alfinete  do  gr  do  50  no  alto  da  has- 
■tea  vertical  mui  próximo  da  reidanità  ao  angulo ,  pregare- 
mos o  do  gráo  160  a  distancia  delle  de  3  pés  10  poli.  e 
10,9  da  linha ,  somma  de  todas  as  differeuças.  Pregaremos 
depois  os  alfinetes  pertencentes  aos  grúos  60,  80,  100,  e  120, 
em  dutancias  de  uns  a  cubos  iguaes  ás  diferenças  dos  com- 
■primentos  do  pêndulo  respectivos  aos  mesmos  giáos.  E  final- 
mente pregaremos  todos  os  mais  alfinetes  em  distancias  de  uns 
a  outros  iguaes  ás  differeuças  da  columna  3.a  da  tabeliã  pre- 
cedente. Feito  isto  ,  ataremos  o  cordão  do  pêndulo  á  ar- 
golinha cm  ponto  tal,  que  eirfiada  esta  no  alfinete  de  60, 
marque  o  pêndulo  era  cada  cscztiação  um  minuto  segundo  ; 
ou  tenha  aparte  osciliante  3  pes  c  1,2  da  linha  de  compri- 
mento ,  coutado  da  argola  cu  amei  do  cravo  supener  ao  cen- 
tro da  balia. 

Quando  pozermos  este  pendido  em  movimento  paro,  mar- 
car o  compasso  ,  cuidaremos  em  que  não  descreva  nas  suas 
oscillaçÕes  arco  ^>  10  grãos-  para  que  sejão  todas  isochro- 
nas.  E  posto  que  o  seu  movimento  venha  a  expirar  [sendo 
conservado  somente  pela  inércia  da  baila]  viremos ,  que  dura 
tempo  sobejo  para  o  andamento  de  cada  peça  de  Musica  to- 
mar balanço  certo :  o  que  o  torna  mui  proveitoso  em  Camcra 
de  Curiosos ,  onde  falte  a  maquina,  que  Rousseau  prefere  a 
todos  os  Chronometros ,  e  mesmo  em  qualquer  escola  de  Mu- 
sica. 

Alem  dos  inconvenientes  ligados  ao  estabelecimento 
pracíico  de  todas  as  novidades  ,  que  devem  obrigar  a 
multidão,  tem  o  uso  de  um  Clironometro  os  seus  priva- 
tivos :  que  são ,  I.°  a  difficuldade  de  gradualo  passando 
rapidamente  de  uma  peça  para  outra  de  diíFerente  anda- 
mento:  II. °  a  subjeição,  em  que  constitue  os  Executores 
de  sustentarem  invariavelmente  a  velocidade  inicial  da 
peça  ,  que  o  gosto  tantas  vezes  induz  a  alterar.  Mas  o 
I.°  remedea-se  no  Concerto  de  Musica  pela  intervenção 
de  uma  pessoa  addicta  ao  instrumento  ,  e  prompta  a  po- 
lo com  anticipação   no  gráo  respectivo  em  cada  mudan- 
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ça  de  andamento  :  assim  como  ha  nos  theatros  um  Con- 
trarcgra  ,  que  previne  e  dirige  as  mutações  das  scenas. 
E  o  II.0  remedea-se  ,  empregando  o  chronometro  ou  me- 
trono  mi  o  nas  Academias  de  Miisica  somente  para  metter 
em  carreira  o  andamento  de  cada  peça  :  ficando  com  tu- 
do ao  Coryfeo  a  liberdade  de  afastar-se  delle ,  quando  o 
sentimento  lho  inspirar.  Assim  virá  o  instrumento  a  ser- 
vir de  governo  ao  Regente  do  concerto ,  quando  quizer 
cônsul  talo  :  e  este  dará  a  direcção  aos  mais  Executores, 
que  constantemente  o  devem  attender. 

Na  falta  de  todo  o  chronometro  regularemos  apro- 
ximadamente a  demora  das  batutas  do  compasso,  com  a 
escala  metronomica  e  a  tabeliã  das  indicações  á  vista  ? 
[Est.  III.]  pela  progressão  das  series;  attendendo  jun- 
ctameníe  á  dexíreza  de  que  o  habito  de  execução  nos 
torna  capazes  ,  observando  a  practica  dos  Professores  es- 
pecialmente nos  bons  theatros,  e  consultando  o  Sentimen- 
to cultivado  ,  que  nas  Artes  de  gosto  he  o  Juiz  Supre- 
mo, 
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SEGUNDA  PARTE. 

A   MUSICA   HARMÓNICA, 

OU   DOS    SONS    CONSIDERADOS    RELATIVAMENTE    a'    SUA 
GRAVIDADE    OU    AGUDEZA. 


Noções  gemes  da  melodia  ,  e  harmonia. 


51.  JTX.  successão  de  sons  produzidos  uns  depois  de  ou- 
tros ,  e  formando  cauto  oprazicd ,  chama-se  melodia  :  e  a 
união  agradável  de  muitos  sons  simultâneos  ,  harmonia. 

Os  sons ,  que  formamos  no  canto  cia  voz  ,  e  dos  in- 
strumentos de  sopro  solitários,  não  constituem  mais  do 
que  melodia.  Mas  quando  muitas  vozes  ou  instru mentos 
entoão  no  mesmo  tempo  diílerentes  cantos  ou  melodias  T 
de  cujo  ajunctamento  resulta  effeito  aprazível ,  temos  har- 
monia. Assim  &  melodia  lie  o  ramo  da  musica  o  mais  sim- 
ples e  elementar  ,  e  também  o  primitivo  (II).  ISella  se 
decompõem  as  succí  ssoes  harmoniosas. 

São  excluidos  da  musica  não  somente  os  sons  iiux- 
preciaveis  (4)  ,  mas  ainda  os  desafinados ,  por  incapazes 
de  excitarem  o  prazer  do  ouvido.  He  pois  condição  ne- 
cessária para  a  melodia  e  harmonia  das  peças ,  que  os 
soíis  sejão  apreciáveis ,  e  afinados. 
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TRÁCTADO    PRIMEIRO, 

DA    MELODIA, 

OU    CANTO    SINGELO. 

PRIMEIRA   SECÇÃO. 

DA    MELODIA    EM    GERAL,   E    ABSTRACTO. 

CAPITULO    I. 

Da  multidão  dos  sons  ,  e  da  lei  da  sua  afinação. 

1  ' 
52.  JL  Azendo  gyrar  Insensivelmente  um  parafuso," 
que  puxe  corda  metallica  ou  de  tripa  presa  da  outra 
paríe  a  um  ponto  íixo  ,  desde  o  estado  de  frouxidão  até 
arrebentar;  e  vibran-do-a  incessantemente  assim  que  prin- 
cipiamos a  íenclela :  ouve -se-lhe  produzir  do  grave  para 
o  àffudo  infinitos   sons  summarnente  vizinhos  uns  dos  ou- 

O 

tros.  Começão  aapreciar-sc  sons  tanto  mais  graves,  quan- 
to a  corda  he  mais  longa  7  e  grossa  :  e  acaba  dando  sons 
tanto  mais  agudos  ,  antes  de  quebrar-se  ,  quanto  lie  mais- 
delgada  ,  curta  ,  e  tenaz. 

Colhe-se  desta  experiência,  que  os  som  possíveis  sãoin- 
numeraveis :  tanto  porque  não  se  acha  o  limite  dos  apre- 
ciáveis para  o  grave  ou  agudo  ;  como  porque  entre 
quaesquer  dois  se  podem  dar  infinitos  de  diversa  eleva- 

çáo' 

NB.  Fixarão  os  Geómetras  os  limites  dos  sons  a  dis- 
tancia de  8  oitavas  (4.  JNB.)  :  porem  na  practica  em  or- 
questa  de  numeroso  instrumental  excede-se  muitas  vezes. 


Melodia.  85 

essa  amplitude  ,  vista  a  summa  agudeza  ,  a  que  os  Rebe- 
quistas  dextros  conduzem  hoje  os  sons,  assim  peio  trans- 
porte da  mão  ás  vizinhanças  do  cavallete  ,  como  por  meio 
dos  hjirmo:ácos. 

53.  ior  qualquer  dos  infinitos  sons  possíveis  pôde 
principiar-se  uma  serie  agradável  ao  ouvido :  mas  exige 
este  entre  quacsqucr  dois  sons  do  mesmo  svstema  I.  vi- 
tervallo  não  menor  do  que  o  semitcho ,  limite  da  aproxi- 
mação dos  sons  (XVJII):  H.°  intervallo  múltiplo  cie  semita- 
no,  ou  igual  a  numero  exacto  de  semitonos  sem  fracção. 

54.  Logo  o  intervallo  de  semitóno  he  tiaturatmente  a  uni- 
dade elementar  das  distancias  dos  so/is  de  todas  as  series 
agradáveis  para  nós:  unidade,  de  que  não  se  admiite 
quebrado  no  mesmo  systenra. 

NB.  Da  natureza  deste  intervallo  falámos  no  traeta- 
do  preliminar  (XXV,  e  segu. )  ;  e  tornaremos  a  falar 
no  Capitulo  XIV  ,  onde  expendemos  a  doutrina  dos  iii- 
tervallos. 

55.  A  afinação  dos  sons  consiste  pois  nos  seus  interval- 
los.  Todos  os  sons,  que  não  distão  numero  exacto  de  semito- 
nos, são  reciprocamente  desafinadot  ou  incommensuraveis, 
e  não  podem  pertencer  a  um  systema,  nem  entrar  na 
mesma  composição. 

Assim  o  systema  chromatico  temperado  ,  cujos  sons 
sobem  todos  de  semitóno,  produzido  para  o  grave  e  agu- 
do, quanto  convier,  forma  a  serie  e  collecção  musica 
completa  ,  e  apresenta  iodos  os  elementos  da  composição 
e  execução.  Mas  o  canto  seguido  des  seus  sons  nem  he 
natural  ,  nem  se  afina  facilmente  com  a  voz  ,  e  apenas 
se  practica  no  decurso  das  peças  com  muita  economia. 
Na  progressão  dos  cantes  requer  o  ouvido  entre  uns  dos 
sons  graduaes  da  escala  intervallo  de  stmitono  ,  e  entre 
outros  de  tono. 
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CAPITULO    II. 

Da  escala  diatónica  ,  e  das  suas  propriedades. 


.56.  V^  Ouvido  dictou  aos  homens  o  canto  natural , 
cuja  serie  consíitue  a  escala  diatónica  (VIII).  Por  ella , 
ascendente  ou  descendente  ,  e  progressiva  ou  salteada  , 
moldão  os  seus  cantos  por  toda  a  face  da  terra  o  habi- 
tante inculto  dos  bosques  e  serras ,  o  cidadão  polido  das 
nações  morigeradas  ,  e  o  musico  formado  pelo  estudo  e 
reflexão.  lie  a  norma  dos  cantos  e  musicas  de  todas  as 
nações  ,  e  o  tem  sido  por  todos  os  séculos. 

57.  Indicando  por  números  ordinaes  os  seus  sons  pro- 
gressivos do  grave  para  o  agudo  ,  de  modo  que  1  deno- 
te qualquer  som  arbitrário  dos  infinitos  possíveis ;  2  o  im* 
mediato  mais  agudo  da.  serie  diatónica  começada  por  aquel- 
le  ;  &c.  :  e  por  um  arco  sobreposto  a  números  vizinhos 
o  intervallo  de  scmitono  entre  os  seus  sons  (  entendendo-se 
o  de  tono  entre  aquelles  ,  a  que  falta  o  arco  )  representa- 
remos a  serie  diatónica  por  esta  tabula  : 

i>M,4,5,6,7,8,9,JO,ii,i2,i3,i4,i5;i6,i7,i8,i9,20,2i,22,&c. 

58.  A  serie  diatónica  Tie  infinita  para  o  agudo ,  e  para 
o  grave  (52).  Á  infinidade  para  o  agudo  ■  está  indicada 
na  tabeliã  pelo  &c.  final :  e  posto  que  a  serie  pareça  li- 
mitada para  o  grave  no  som  1  arbitrário  ,  não  deixa  de 
poder  exiender-se  para  baixo  ,  quanto  nos  parecer  ,  e  o 
permittir  a  amplitude  dos  instrumentos  ;  pois  segue  no 
seu  desenvolvimento  uma  lei  constante,  a  qual  versa  na 
seguinte  propriedade. 

59.  A  serie  diatónica  he  periódica  ,  e  se  reduz  a  uma 
continuação  de  períodos  todos  compostos  do  mesmo  nu- 
mero de  sons  ;  distantes  entre  si  por  uma  ordem  constan- 
te de  inter  vallos.  Assim  o  conhecimento  da  serie  contem,- 
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se  no  de  um  período  ,  e  do  seu  nexo  com  os  imnr.edia- 
tos  :  e  a  formula  de  um  período  involverá  em  si  toda 
a  escala ,  a  pezar  da  sua  infinidade. 

Vê-se  na  tabeliã  .superior  ,  que  o  semitono  nem  eae 
constantemente  de  3  em  3  sons  ,  nem  de  4  em  4  ;  mas 
alternadamente  depois  do  3.°  no  4.°,  e  depois  do  4.°  no 
3.°.  Assim  cada  período  consta  de  7  sons ,  que  Le  a  somma 
dos  dictos  números.  E  por  isso  os  periodos  diatónicos  se 
chamão  heptacordos. 

60.  Logo  o  8.°  som  de  um  período  pôde  ser  consi- 
derado ].°  do  heptacordo  vizinho  superior;  e  o  1.°  por 
8°  do  período  immediato  mais  grave  :  o  que  nos  conduz 
a  dilatar  a  escala  infinitamente  para  o  grave  ou  agudo. 

61.  Dão-se  em  cada  heptacordo  d-oii  bitervaUos  da  semi- 
tono •  um  do  3.°  para  o  4.°  som  ,  cutro  do  7.°  para  o  8.° 
ou  1.°  do  período  superior.  O  semitono  he  pois  o  nexo 
dos  periodos.  Todos  os  mais  sons  contíguos  distão  v.itervallo 
de  tono. 

62.  Podemos  representar  a  s&is  diatordea  pela  formu* 
la  seguinte  ,  a  qual  denota  junctamente  as  propriedades 
de  infinita  ,  e  periódica  ,  os  intervallos  de  cada  heptacor- 
do ,  e  o  vinculo  de  uns  com  outros.   (57). 

Formula  geral  das  escalas  diatónicas. 

l,2,3,4,5,&c. 
1,2,3,4,5,6,7,8 

&c.,5,6,7,  8 

Eisaqui  o  molde  geral  dos  cautos  naturaes ,  de  que 
havemos  de  servir-nos ,  e  que  he  tão  necessário  como 
fácil  entregar  á  memoria. 

NB.  A  palavra  escala  denotará  dac^ui  em  diante  uma 
serk  diatordea  desenvolvida  pela  formula  precedente  ,  e 
implícita  em  um  dos  seus  heptacordos  periódicos, 
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0  l.°  som    de  uma  escala  diatónica  chama-se   a  sua 

tónica:  o  2.°  sujpertwústos  o  3.°  mediante:  o  4.°  subdomi- 
tiante :  o  5.°  dominante:  o  6.°  superdominante :  e  o  7.°  se&- 
s£ye£  (a).  Yeheinos ,  que  cada  escala  diatónica  admiite 
duas  tónicas,  subdominantes ,  dominantes,  e  sensíveis;  e 
duas  espécies  tanto  de  mediantes  ,  como  de  superdomi- 
nantes  (102).  E  convém  observarmos,  que  as  escalas , 
que  vamos  desenvolver  até  ao  Capitulo  Xí ,  sâo  as  maio- 
res y  ou  de  3.a  e  6.a  maiores]  e  es  sons,  que  nellas  tomá- 
mos por  1.°%  são  as  suas  tónicas  maiores ,  que  sempre  se 
entendem  taes ,  quando  jião  se  especifica. 

63.  Ec  claro  :  I.c  que  cada  período  augmentado  do 
l,°  som  do  período  superior  se  compõe  de  dois  iciracordos 
( ou  complexos  cie  4  sciis  graduaes  )  inteiramente  simi- 
lhantes;  um  do  i.°  ao  4.°  som  ,  outro  do,  5.°  ao  8.°: 
II."-  que  os  primeiros  3  sons  dos  mesmos  tretracordoa  dis- 
tão  suecessivamente  de  tono  ;  e  do  3.°  para  o  4.°  se  sobe 
de  semitono :  111.11  que  o  4."  som  do  I.°  tetracord®  dista 
tono  do  1.°  som  do  2.°  tetracordo  :  e  o  4.°  som  do  2.° 
tetracordo  lie  1.°  do  tetracordo  superior. 

Assim  em  summa  a  escala  diatónica  compõe-se  de 
infinitos  tetracerdes  suecessivos  alternadamente  disju.icios 
e  conjwicios  ,  em  cada  um  dos  quaes  os  primeiros  3  sons 
distão  de  tono  ,  e  o  4.°  de  semitono. 

Ve-se  isto  na  Tabeliã  seguinte. 

1,2,3,4,  1,2,3,4/2,3,4,  1,2,3,4,2,3,4,  1,2,3,4,  &c. 
1  1  1 

NB.  Este  desenvolvimento  da  escala  diatónica  por  uma 
serie  infinita  de  tetracordos  dá  delia  a  noção  mais  conci- 
sa. Mas  como  nasce  da  divisão  da  8.a ,  e  não  do  hepta- 
cordo ,  que  verdadeiramente  se  decompõe  em  um  tetra- 
vô) Adoptando  estas  denominações  usadas ,  posto  que  algumas  se- 
jão  impróprias ,  explicaremos  a  sua  significação  no  Tractado  da  har- 
monia o  h)« 
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cordo ,  e  um  tricordo  ,  recorreremos  sempre  á  formula  do 
heptacordo  (62)  para  não  cairmos  em  erro. 

Na  Figura  I  da  Estampa  IV  está  reunida  toda  a  ma- 
téria deste  Capitulo.  (*) 

CAPITULO    III. 

Da  propriedade  das  oitavas ,  e  suas  consequências. 


64.  KlsS  sons  homólogos  de  dois  períodos  da  mesma 
escala  ,  ou  que  nelles  occupão  o  mesmo  gráo ,  chamão- 
se  oitavas :  simplices ,  se  os  heptacordos  são  vizinhos ;  e 
múltiplas,  se  distantes.  E  estas  se  dizem  duplas,  tiiplas-, 
quadruplas,  Scc. ,  segundo  distão  os  sons  homólogos  entre 
si  2  ,  3  ,  4  ,  &c.  oitavas. 

NB.  Em  geral  entre  um  som  ,  e  a  sua  8.a  múltipla 
do  gráo  n  comprehendem-se  7n  -+-  1  sons  diatónicos ,  in- 
cluídos médios  e  extremos. 

6-5.  He  tão  intima  a  affinidade  das  oitavas,  e  simi- 
lhante  a  impressão  que  produzem  no  ouvido  ,  que  as 
pessoas  incultas  em  musica  as  tomão  por  unisonos.  Reci- 
tar um  ..aito  singelo  j  ou  dobralo  por  união  de  vozes, 
entoando  umas  os  sons  em  oitava  das  outras  ,  he  quasi 
o  mesmo  para  todos  os  ouvidos.  Assim  nos  coros  de  tur- 
ba  cantão    as  vozes   feminis  e  pueris  oitava   acima    das 


(*)  Na  exposição  das  doutrinas  da  Sciencia  harmónica  procurei 
tornar-me  independente  de  todo  o  systema  convencional  de  Escriptu- 
raçao  dos  sons  (XL1V).  Comtudo  em  satisfaecão  dos  Leitores ,  que  ja 
tiverem  conhecimento  da  notação  ordinária  ,  ajunctarei  em  caracteres 
de  musica  exemplos  das  matérias  ,  que  for  tractando.  Aos  outros  apro- 
veitarão os  exemplos  nas  leituras ,  que  fizerem  da  obra  depois  de  ven- 
cida a  II. a  Secção  deste  I.°  Tractado.  E  como  tenho  de  servir-me  para 
o  diante  destes  mesmos  exemplos  nas  doutrinas  da  Escripturação  e  da 
Solfa ,  e  também  nas  da  Harmonia;  por  isso  vão  alguns  ja  combina- 
dos com  baixo ,  e.  notas  de  acompanhamento. 
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masculinas  ,  pensando  produzirem  os  mesmos  sons.  Logo 
as  oitavas  são  sons  qitasi-identicos  ou  equisonantes :  principio 
incoatrastavel ,  estabelecido  pela  auctoridade  do  ouvido. 

66.  O  inter vallo  de  dois  sons  calcula-se  sommando  os 
dos  sons  médios  successivos  comprehendidos  entre  elles. 
Jsto  deriva-se  do  axioma  ,  que  o  todo  he  igual  á  som  ma 
de  todas  as  suas  partes. 

67.  Logo  um  som  dista  da  sua  oitava  6  tonos  ,  ou  12 
semitonos :  e  da  sua  oitava  múltipla  do  gráo  n  dista  12/a 
semitonos. 

68.  Poisque  as  oitavas  são  sons  quasi-identicos  ,  segue- 
se,  que  a  serie  infinita  chromatica  (55)  he  também  perió- 
dica ,  constando  cada  um  dos  seus  períodos  de  1 2  sons  todos 
distantes  de  semitono  ,  que  he  ainda  o  nexo  dos  períodos. 
Assim  a  escala  chromatica  ,  composta  de  12.  únicos  sons 
differentes,  ciará  pela  suppressao  de  uns  ou  outros  todas 
as  escalas  diatónicas,  e  tons  possíveis  nosjstema,  em  que 
se  acha  afinado  o  instrumento  ,  concerto  ,  ou  orquesta  , 
que  executa  qualquer  peça  de  musica  :  e  conterá  todo 
o  cabedal  da  composição.  Os  materiaes  do  Musico  são  os 
12  sons  de  cada  período  da  serie  chromatica ,  e  as  suas  re- 
petições nos  diversos  períodos,  Campo  vasto  ,  mas  com* 
prehensivel  ! 

CAPITULO     ÍV. 

Dos  signos ,,  e  da  escala  diatónica  natural». 


69.  Â  \  Econhecida  a  lei  da  serie  de  sons  própria  do 
nosso  ouvido  ,  convém  dar-lhes  nomes.  Mas  sendo  ella 
infinita  e  periódica  (59  )  ,  será  preciso  dar  differentes 
nomes  aos  sons  de  um  período  ,  e  o  mesmo  nome  aos 
seus  homólogos,  ou  oitavas:  o  que  deriva  ainda  da  con- 
formidade de  impressão,  que  delias  resulta  (65).  E  será 
judicioso  adoptar   para  nomes  dos  sons   as  letras   do  ab» 
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cedario  ,  coroo  no  calculo  se  em  pregão  para  signaes  das 
quantidades.  Mas  a  qual  período  convirá  dar  nomes  dif- 
ferantes  ,  ao  da  serie  diatónica  ,  ou  cliromatica  ?  Leitor  , 
vê  bera ,  que  um  ou  outro  destes  partidos  conduz  a  uma 
cadeia  de  theorias  inteiramente  diversas  ,  e  muito  desi- 
gualmente intelligiveis. 

Se  os  primeiros  theoricos  houvessem  conhecido  ao 
mesmo  passo  a  escala  diatónica  ,  e  a  chromatica ,  ser- 
lhcs-hia  indesculpável  terem  apenas  denotado  com  si- 
gnaes  distincíos  os  7  sons  do  perioao  diatónico,  e  não  os 
12  do  chromatico.  Mas  desgraçadamente  foi  estabelecido 
o  peior  dos  dois  sistemas;  porque  sendo  a  lestricção  dos 
sons  possíveis  afinados  aos  12  do  período  chromatico  con- 
sequência do  temperamento  (XXV).  muito  tarde  ad- 
mittido  ,  não  podia  regular  instituições  anteriores. 

Com  eíFeito  creando-se  apenas  7  nomes  e  signaes 
para  os  sons  do  período  diatónico  ,  ficarão  os  5  chroma- 
ticos  intermédios  sem  nome  e  siglíal  próprio.  Querendo 
indicalos  com  os  daquelles  ,  pelos  quaes  entrão  nas  es- 
calas diatónicas  accidentaes ,  foi  precizo  modificai  os  por 
novos  signaes  distinctivos  ,  os  accidentes.  Havendo  tanta 
razão  para  admittir  um  accidente  de  influxo  ascendente  , 
como  o  de  influxo  descendente  ,  resultou  o  estabeleci- 
mento de  dois  accidentes  contrários  ,  sustenido  ,  e  bemol. 
Ambos  elles  trouxerão  a  necessidade  de  um  signal  de  in- 
fluxo desíruetivo  do  seu  ,  o  bequadro.  Da  sua  admissão 
resultou  a  identidade  de  uns  sons  sustenidos  com  outros 
bemolados  ,  e  a  das  suas  escalas  e  tons  ;  e  ambiguidades 
sobre  o  emprego  de  um  ou  outro  desses  accidentes  e  es- 
calas. Da  analogia  dos  primeiros  5  accidentes  para  desi- 
gnarem sons  ,  que  na  primitiva  escala  diatónica  não  ti- 
nhão  logar  nem  nome,  nascerão  o  6.°  e  o  7.°  accidentes, 
a  identidade  de  sons  naturaes  com  accidentaes ,  a  das  suas 
escalas,  e  novas  ambiguidades.  De  se  continuar  a  induc- 
ção  resultarão  accidentes  duplos  ;  e  virião  triplos  ,  e  quá- 
druplos ,  senão  limitássemos  o  desenvolvimento:   resulta* 
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rao  transições  enharmonicas ,.  &c.  &c.  Tudo  isto  se  evita- 
ra ,  e  tornar-se-hião  as  theorias  cie  Musica  mais  compre- 
hensiveis  ,  designando-se  os  sons  do  período  chroinatica 
com  as  primeiras  12  leiras  do  abcedario  t  e  sendo  deno- 
tados por  um  systema  de  notação  aceommodado  ao  de 
nomeação.  Mas  como  não  se  fez  isto,  como  devemos  pro- 
duzir o  systema  actual  ,  passámos  a  desenvolver  o  que 
acabámos  de  enunciar. 

70.  Denominados,  os  sons  de  um  período  diatónico  pe- 
las primeiras  7  letras  do  abcedario  ,  serão  estas  os  seus, 
signaes  elocuíivos ,  ou  signos.  O  som  B  será  o  im  media- 
to superior  a  A  em  agudeza  ;  o  som  C  o  imniediato  su- 
perior a  B  ,  &c.  ;  e  A  o  immediaío  superior  a  G,  Ea 
intervallo  de  A  para  B  ,  de  B  para  C  ,  &c.  ,  será  tono, 
ou  semitonô  ,  conforme  tomarmos  por  primeiro  da  esca- 
la diatónica  este  ou  aquelle  dos  mesmos  7  sons. 

a  Estabeleçamos  pois  uma  ordem  diatónica  fixa  e  inva- 
riável entre  os  sons  representados  pelas  7  letras  -f  nomeando 
por  uma  delias,  o  1 ,°  da  formula  ,  e  vendo  entre  que  outros. 
caem  os  dois  semiionos  do  período  /61J.  Os  iniervallos  7  que  a. 
formula,  marcar  ,  dir-se-hão  os  naturaes  dos  mesmos  sons.  » 
Assim  se  devia  raciocinar,  quando  se  chamou  esca- 
la  natural  a  diatónica  (íe  C ,  e  signos  naturaes  aos  seus 
sons  ;  pois  filosoficamente  as  outras  escalas  diatónicas ,  a 
que  por  distineção  chamámos  accideniaes  ,  não  são  me- 
nos approprladas  ao  nosso  ouvido  ,  e  conformes  com  a 
natureza.  Assim  o  titulo  de  natural  dado  á  escala  de  C 
so  significa  ,  que  esta  he  a  primitiva  ordem  diatónica  con- 
vencional ji  e  que  a  ella  se  reperíao  todas  as  outras  esca- 
las. E  por  tanto  será  necessário  iíxala  bem  na  memo- 
ria, liepresenta-se  nesta  tabelião..  [Est.  IV.  Fig\.  IV.} 

Escala  diatónica  natural. 

I   ,    2,3,4,5,6,7,8,  &c. 
C  ,  D  ,  Êj  F  ,  G  ,  A ,  B ,  Çx  &c 
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A.csim  naturalmente  cada  signo  dista  tono  do  slu  im~ 
mediato  superior,  menos  os  does  B  e  E  ,  que  disiõo  semito- 
no. 

NB.T.  Bastavão  as  referidas  7  letras  para  nomearmos 
os  sons  ;  porem  os-  prsrctieós  tem  jimctado  a  cada  signo 
a  voz,  que  lhe  corresponde  na  escala  natural.  (164,  e 
segu.  )  Os  signos  denòminão-se  pcjtanto  mais  extensa- 
mente: Cdó ,  Dré  1  Emi ,  Fjá ,  Gsol ,  Alá,  Bsi,  8tc.  Ap- 
prendidos  deste  modo  he  fácil  decorar  a  lei  dos  interval- 
los  dos  signos  naturaes  ,  que  se  exprime  assim  :  Os  signos 
terminados  em  i  distão  semitono  dos  immediatos  superiores , 
e  todos  os  outros  tono. 

II.  Àcha-se  esta  escala  no  teclado  branco  tios  in- 
strumentos de  tecla  (6):  o  que  prova  ser  o  acerescenta- 
mento  das  cordas  accidentaes ,  e  teclas  pretas,  que  as 
ferem  ,  muito  posterior  ao  estabelecimento  tia  escala  na- 
tural. 

71.  Corno  os  sons  homólogos  dos  diversos  heptacordos 
tem  o  mesmo  nome  ,  para  se  especializar  cada  som  sem 
o  confundir  com  as  suas*  oitavas,  deu-se  diverso  epitbe- 
to  a  cada  heptacordos  do  teclado  geral.  Assim  os  signos 
do  systema  geral  apreciável  (52,  f«13.)  forão  denomina- 
dos agudos ,  sóbreagudes  ,  agudissimos  ,  ;■  neagudissimos 
partindo  de  um  heptacordo  médio  para  o  alto;  graves, 
subgraves ,  gravíssimos ,  e  subgi  1  issimos  partindo  do  mes- 
mo heptacordo  médio  para  o  baixo. 

Vê-se  isto  na  seguinte  tabeliã,  onde  representámos 
cada  heptacordo  por  colchetes  ,  que  abraçâo  os  seus  dois 
signos  extremos  5  collocada  a  tónica  no  centro  ,  a  domi- 
nante e  a  subdominaute  nos  flancos.  [Est.  I,  Fig.  IV.] 
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iVE.  Especializamos  nesta  figura  os  sons  W  grave ,  C 
médio  3  e  G  agudo ,  por  serem  as  ires  claves  ou  chaves  do 
sjstema  geral ,    adoptadas  para  pontos  fixos  na  escriptu- 

ração  da  musica.   (145  ,  e  seg.) 

CAPITULO     V. 


Dos  aceidentes  ,  e  escalas  accidentaes. 


/Onstituida  a  serie  diatónica  natural ,  e  nomea- 
dos os  seus  sons  pelos  7  signos  ,  forã.o  chamados  íms  «c- 
cidentaes  os  5  da  escala  chromatica  intermédios  aos  signos 
naturaes  ,  que  distão  tono.  Para  es  nomearmos  ,  e  indi- 
carmos por  aquelles  mesmos  7  signos ,  modificados  de  al- 
gum novo  epiíheto  ou  signal  ,  examinaremos  ,  em  que 
escalas  diatónicas  cada  um  delles  vai  suecessivamente 
apparecendo  :  e  chamaremos  a  estas  escalas  accidentaes. 

72.     Constando  cada  período   da  escala  diatónica  de  dois 
tetracordos  perfeitamente   similhantes   (63) ;   teremos   as 
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escalas  accidentaes ,  que  requerem  a  menor  alteração  nos 
sons  primitivos,  substituindo  um  dos  tetracordes  da  es- 
cala natural  em  logar  do  outro  na  formula  geral  (62)  .  e 
completando  o  período  com  os  sons  da  serie  chromatica 
exigidos  pela  formula. 

Eíta  substituição  pôde  fazer-se  por  dois  modos  :  ou 
conjugando  o  2.°  tetracordo  da  estala  natural  com  o  1.° 
da  formula  geral;  ou  o  1.°  daquella  cem  o  2.°  desta: 
digo  substituindo  o  5.°  som  da  escala  natural ,  ou  o  4.° 
em  logar  do  1.°  da  formula  geral.  Do  primeiro  modo 
resulta  a  escala  de  um  sustenido  ,  da  qual  se  desenvolve 
da  mesma  maneira  a  de  dois  siístei tidos ,  kc.  E  do  segun- 
do modo  nasce  a  de  um  bemol,  da  qual  provêm  por  si- 
milhante   dedução  a  de  dois  bemoes ,  &c. 

E  como  não  ha  mais  razão  para  fazer  uma  destas 
substituições  do  que  a  outra  ,  vem  a  ser  tão  necessário 
o  sustenido,  como  o  bemol:  accidentes  ,  a  que  chamare- 
mos contrários ,  visto  indicarem  movimentos  oppostos. 

CAPITULO     VI. 

Do  *  ,  e  escalas  cie  sustenidos. 

73,  OUbstituindo  o  2.°  tetracordo  da  escala  natural, 
que  começa  em  G  (70),  em  logar  do  1.°  na  formula  ge- 
ral diatónica  ,  e  continuando  a  escala  com  os  mais  signos 
naturaes  deste  modo  : 

1,2,3,4,5,6,7,8: 
G,  A,  B,  C,  D,  E,  P,  G: 

achámos  o  2.°  tetracordo  discorde  com  a  formula  ç-e- 
ral  ,  por  cair  o  semitono  do  6.°  para  o  7.°  som,  deven- 
do cair  do  7.°  para  o  8.°. 

Logo  para  termos  a  escala  diatónica  cie  G  será  ?ieces~ 
sario  3  que  em  logar  do  som  F  dêmos  o  chromatico  ou  acci- 
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dental  intermédio  a  F  e  G.  Com  esta  troca  vem  a  cair  o 
semitono  do  7.c  som  para  o  8.°,  e  a  ficar  exacto  o  2.°  te- 
iracordo.  [Est.  IV.  Fig.  IV.] 


Escala  de  G. 

1,2,  3^4  ,5,6,     7,8. 
G  ,  A  ,  B ,  C ,  D ,  E  ,  F*  ,  G. 

Este   novo  som  substituído  a  F  natural  chama-se  F 
sustenido. ' 

74.  Assim  o  %  significa  ,  que  o  signo  modificado  por 
elle  se  deve  produzir ,  não  natural ,  mas  elevado  de  semitono. 

NB.  O  termo  sustenido  como  substantivo  designa  o 
signa]  do  levantamento  de  semitono  sobre  som  natural ; 
e  como  adjectivo  concordado  com  signo  denota  som  mo- 
dificado do  accidente  ss ,  ou  elevado  de  semitono  sobre 
o  natural. 

E   advertiremos  :    I.°  que    o  som  F  he    o  único   da 
escala  natural,  que  se  alterou  para  formar  esta: 
II. °     Que  he  o  7.°  da  escala  resultante  : 
III. °     Que   esta   se  formou  substituindo   o  5.°  som   da 
escala  natural  no  1.°  logar  da  formula. 

75.  A  escala ,  que  acabamos  de  formar ,  quanto  á 
toiáca  chama-se  escala  de  G.  E  quanto  aos  seus  sons  (62) 
chama-se  de  1  sustenido  :  o  que  significa  ,  que  dos  7  si- 
gnos desta  escala  um  he  sustenido  ,  e  os  outros  naturaes. 
Adiante  veremos,  que  sabido  o  numero  dos  sons  acciden- 
taes  de  uma  escala ,  está  conhecido  quaes  elles  sejão» 
(77,83). 

NB.  As  escalas  diatónicas  podem  nomear-se  por  três 
modot  :  pela  tónica  maior ,  pela  menor ,  e  pelo  numero 
dos  seus  accidentes ,  ou  signos  accidentaes.  Veremos  a  de- 
pendência entre  estas  três  couzas.  (77,  e  83  IV. a;  101 5 
102;  112  11.*  3  e  IV.a) 
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76.  Substituindo  do  mesmo  modo  o  5.c  som  da  esca- 
la de  G  no  logar  da  tónica  cia  formula  geral,  veremos, 
que  esta  só  exige  a  alteração  sustenida  do  7.°  som  :  do 
que  resultão  na  nova  escaia  deis  sustenidos.  [Est.  ITr. 
Fig.  IV.] 

Escala  de  D. 


1,2,3     ,  4  ,    5  ,  ti  ,  7     ,8. 
D,  E,  F*3  G,  A,  B,  C    \  D. 

E  notaremos :  I.°  que  o  signo  sustenido  ,  que  se 
achava  na  escala  precedente  ,  deve  n<  cessariamente  achar- 
se  nesta:  íí.'  que  aceresce  novo  sustenido,  o  qual  vem 
ainda  no  7.°  som  da  mesma  escala. 

Se  passarmos  do  mesmo  modo  o  õ.°  som  da  ultima 
escala  para  o  1.°  logar  da  formula,  veremos  necessaria- 
mente na  escala  resultante  os  mesmos  signos  sustenidos  , 
que  na  precedente,  e  um  de  mais,  que  cairá  no  seu  7.° 
som.  E  como  as  tónicas  das  escalas  forão  subindo  de  5.a , 
também  os  seus  7.cs  sons  subirão  de  5.a. 

77.  Resultão  daqui  as  seguintes  conclusões. 

I.a  Os  sustenidos  sobem  de  5.a  em  5.a  principiando  por 
F.  Tal  lie    a  ordem  dos  sustenidos.  [Est.  IV.  Fig.  II] . 

Ií.a  Um  sustenido  assiguado  em  qualquer  signo  ,  uma  vez 
que  determine  escala  diatónica  ,  exige  antes  de  si  todos  os 
que  a  lei  da  ordem,  suppóe  necessários  ,  para  que  venha  a 
cair  nesse  signo.  Por  exemplo  ,  a  escala  diatónica  maior  , 
que  tiver  D  sustenido ,  terá  também  G  sustenido  ,  C  sus- 
tenido ,  e  F  sustenido. 

IÍLa  O  ultimo  sustenido  por  sua  ordem  assigrui-se  no  7.° 
som  da  escala  diatónica  maior  de  qualquer  signo. 

lV.a  jE  reciprocamente  o  signo  immediato  superior  ao  ul- 
timo sustenido  de  uma  escala  diatónica  he  tónica  maior  dessa 
escala. 

78.  Levando   o  desenvolvimento  precedente  até  á  es- 
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cala  de  F  sustenido  cu  de  6  sustenidos  veremos,  que 
assignando-se  o  ultimo  sustenido  em  E  vem  a  coincidir 
com  F  natural ,  que  ja  tem  nome.  Mas  acliando-se  nesta 
escala  o  F  ja  sustenido  ,  resultariao  dois  inconvenientes 
de  chamarmos  áquelle  som  F  natural  :  I.°  o  de  achar-se 
na  mesma  escala  um  signo  junctamente  natural  ,  e  suste- 
nido :  II.0  o  de  passar  de  saíío  na  gradação  da  escala  de 
D  a  F  ,  sem  que  nella  entrasse  E  natural  ou  accideníah 
Logo  o  referido  som  deve  charciar-se  E  sustenido  ,  e  não 
F  natural.  E  portanto  nenhuma  escala  diatónica  pôde  conter 
o  mesmo  signo  junctamente  natural  e  sustenido. 

79.  Continuando  o  desenvolvimento  das  escalas  acha- 
remos ,  que  a  escala  de  C  sustenido  contêm  7  sustenidos.  E 
com  eiTeito  ,  pois  que  a  escala  de  C  natural  tem  todos 
os  signos  naturaes  (70) ,  deve  a  de  C  sustenido  telos  to- 
dos sustenidos.  [Est.  IV.  Fig.  IV.] 

80.  Levando  este  desenvolvimento  por  diante,  acha- 
ríamos a  escala  de  8  sustenidos  ,  e  começariao  os  suste- 
nidos duplos.  O  primeiro  cairia  em  JF,  que  deverá  dar-se 
nesta  escala  não  um  semiíono  ,  mas  um  tono  acima  do 
natural.  Assim  será  necessário  (78)  chamar  ao  7.°  som 
desta  escala  F  duplc-susíeuido ,  e  não  G  natural  j  bem 
que  seja  idêntico  com  elle.  E  continuando  o  desenvolvi- 
mento virião  escalas  de  mais  sustenidos  duplos  ;  d.e  susteni- 
dos triplos;  ,&c.  Mas  logo  veremos,  que  nas  peças  de 
musica  não  podem  taes  escalas  ter  aso  originariamente :  que 
similhantes  escalas  occurrent.es  se  evitão  ainda  pela  mudan- 
ça enharmouica  :  e  que  o  sustenido  duplo  so  pode  ter  lo- 
gar  em  escalas  orzgitiarias  menores  de  mais  de  4  susteni- 
dos ,  ou  em  passos  chromaticos  ou  chromatico-diatonicosu. 
(90,  91,  98,  e  110.) 
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CAPITULO    VIL 
Do  bemol ,  e  escalas  de  bemoes. 

81.  V>Omo  a  serie  das  5.as  exactas,  principiada  em 
C  ,  tomadas  successivamente  por  tónicas  de  escalas  dia- 
tónicas ,  deu  o  desenvolvimento  das  escalas  de  sustenidos; 
assim  a  das  4.a%  começada  ainda  em  C,  tomadas  por  tó- 
nicas de  escalas  diatónicas,  desenvolverá  as  de  bemoes. 
(72). 

Ccllocando  pois  O  signo    F  ,  4.°   da  escala  natural  , 
no  1.°  lo£'ar  da  formula  diatónica  deste  modo: 


'6' 


1,2,3,4,5.6,7,8 
F,G,.A,B,C,D,E,F 

acharemos  a  escala  discrepante  da  formula  ,  por  estar  o 
intcrvallo  de  semitono  entre  o  4.°  e  o  5.°  sem  ,  quando 
esta  o  exige  entre  o  3.°  e  o  4.°  .  Emenda«se  esta  discre- 
pância ,  substituindo  em  logar  do  4.°  som  B  natural  ou- 
tro mais  grave  um  semitono  :  e  lhe  chamaremos  B  bemo- 
lado.  [Est.  IV.  Fig.  IV.] 


Escala  de  F. 

1,2,3,    4,5,6,7,8. 
F,  G,  A,  Bb,  C,  D,  E,  F. 

Esta  escala  contem  pois    um  bemol  assignado  em  B ,  4.° 
som  delia. 

82.  Substituindo  o  4.°  som  desta  escala  (Bb)  no  1.° 
logar  da  formula  ,  será  E  o  4.°  som  da  escala  resultan- 
te.   Mas  como   este  deve  distar  semitono   do  3.°  ,  e  tono 
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do  5.°,  deverá,  o  E  desta  escala  ser  bemolado  ,  ficando 
todos  os  mais  sons  como  estavão  na  antecedente.  E  tere- 
mos a  escala  de  dois  bemoes,  assignados  ,  um  em  B} 
signo  ja  bemolado  na  escala  anterior ;  outro  na  4.a  acima 
desse  som,  e  4.°  som  da  escala.  [Fig.  IV.] 

Escala  de  Bb. 

1,2,3,4,5,6,7,8,  &c.      . 
Bb ,  C ,  D ,  Eb ,  F   ,  G  .,  A  ,  Bb  ,  &c. 

Tomando  o  4.°  som  desta  escala  por  tónica  de  ou- 
tra ,  acharemos  nella  os  mesmos  signos  bemolados  que 
naquella  ,  e  mais  um  que  será  o  seu  4.°  som.  E  conti- 
nuando formaremos  escalas,  cujo  numero  de  bemoes  irá 
a  crescer  debaixo  de  certa  ordem. 

83.  Observando,  que  o  ultimo  bemol  está.  sempre  no 
4.°  som  da  escala ,  e  que  cada  escala  se  deriva  da  pre- 
cedente mudado  o  4."  som  em  1.°,  teremos  evidencia 
das  seguintes  conclusões. 

I.*  Os  bemoes  sobem  de  4.a  em  4/'  principiando  por  B. 
Tal  lie  a  ordem  dos  bemoes.  (Est.  IV.  Fig.  II. J 

ILa  Um  bemol  em  qualquer  signo  suppoe  na  mesma  es^ 
cala  iodos  os  que  a  lei  da  ordem  exige  lhe  precedão. 

III. a  Assignados  todos  os  bemoes  de  uma  escala  maior 
por  sua  ordem  ,  fica  o  ultimo  no  4.°  som  da  mesma  escala. 

IV.a  Reciprocamente  he  tónica  maicr  de  uma  escala  de 
bemoes  o  som ,  que  fica  4  signos  abaixo  daquclle ,  em  que 
está  o  ultimo  bemol ,  ou  ò  acima  inclusive. 

84.  Desenvolvendo  a  escala  de  Gb  ,  deverá  o  ultimo 
bemol  assignar-se  em  C  ,  4.°  som  da  mesma  escala.  As- 
sim ainda  que  este  som  seja  idêntico  com  jB  natural ,  de- 
verá neste  caso  ser  chamado  Cb.  Seria  logo  irregular 
a  escala  diatónica ,  que  comprekendesse  um  signo  natural ,  e 
o  mesmo  signo  accidental:  e  miáto  mais  monstruosa  a  que 
contivesse  o  mesmo  signo  sustenido  ,  e  bemolado.  (78). 
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85.  He  também  evidente  ,  que  a  escala  de  Cb  deve 
conter  7  bemoes.  E  que  seguindo  o  desenvolvimento 
pelo  mesmo  metbodo  virião  apparecendo  depcis  desta  as 
escalas  de  bemoes  duplos,  triplos,  &c.  :  defeito  este,  a  que 
deu  erigem  o  systema  de  nomeação,  e  notação  actual. 
(69),  tomtudo  achão-se  limites,  e  não  muito  distan- 
tes ,  a  estes  desenvolvimentos  na  confrontação  das  esca- 
las de  sustenidos  com  as  de  bemoes  ,  pela  qual  se  reco- 
nhece gyrarem  em  uma  revolução  periódica. 

CAPITULO     VIII. 

Do  bequadro ,  e  do  revolvimeuto  das  escalas  accidcutaes. 

86.  í\  Supprcssâo  dos  accidentes  simplices faz-se  por 
meio  do  bequadro  ( ^  )  ,  o  qual  restituo,  ao  natural  os  signos 

alterado.:.  Assim  ,  se  aliecta  signo  sustenido  ,  abaixa-o  de 
semitcno  ;  se  bemolado  ,  levanta-o  outro  tanto.  A  sup- 
pressão  dos  accidentes  duplos  faz-se  por  meio  des  sim- 
plices homogéneos. 

87.  Se  pelo  movimento  de  5.a  substituirmos  o  1.° 
soiv  do  2.°  tetracordo  da  escala  de  7  bemoes  no  j.°  lo- 
gar  da  formula  geral  ,  será  necessário  levantar  de  semi- 
tono  o  7.°  som  desta  escala  ,  ou  supprimir-lhe  o  bemol  : 
e  teremos  a  escala  de  6  bemoes.  Assim  pelo  mesmo  mo- 
vimento de  ò.3  ,  porque  da  escala  natural  se  desenvolve- 
rão as  de  sustenidos  ,  se  volta  da  de  7  bemoes  para  a 
natural  por  diminuição  suecessiva  de  accidentes. 

Substituindo  do  mesmo  modo  sucessivamente  o  -1.° 
som  de  cada  escala  no  ].°  logar  da  formula,  e  corrigin- 
do elepois  o  som  ,  que  discordar  dos  conjunctos  no  inter- 
vallo  ,  que  a  formula  exige ,  a  principiar  pela  de  7  sus- 
tenidos ,  veremos  revolverem  diminu  ti  vãmente  as  escalas 
de  sustenidos.  Assim  pelo  mesmo  movimento  de  4.%  por 
que   da   escala   natural    se    desenvolvem   as  bemoes ,   se 
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reverte   da  de  7  bemoes   para   a  natural  por  diminuição 
cie  accidentes. 

88.  Logo  o  movimento  de  5.a  nas  iónicas  diminue  o  nu- 
mero dos  hemoes ,  e  augmenta  o  dos  sustenidos  das  escalas.  E 
o  movimento  de  4.a  rias  iónicas  diminue  o  numero  dos  suste* 
nulos,  e  augmenta  o  dos  hemoes.  [Est.  IV.  Fig.  IV.] 

CAPITULO    IX. 

Parallelo  dos  accidentes  contrários  ,  e  emprego  dos 

duplos. 

89.  JL/Esenvolvendo  extensamente  a  ordem  dos  sus- 
tenidos (77),  e  a  dos  bemoes  (83)  até  7,  acharíamos, 
que  uma  he  inversa  da  outra:  digo  ,  que  uma  acaba,  por 
onde  a  outra  começa  ;  e  segue  directamente  os  seus  pas- 
sos retrogados.  («)  Podem  pois  representar-se  por  esta 
tabdla.  [Est.  IV.  Fig.  II.] 

X      1.°,   2.°,  3.°,  4.°  ,   5.°,  G.°  ,  7.°     x<  . 
em      F    ,  C    ,  G    ,  D    ,  A    ,  E   ,  B 
b       7.°,  6.°  ,   5.°,    4.°,  3.°,  2.°,   1.°     b . 
Ahi  se  vè ,  que  o  4.°  sustenido,  e  o  4.°  bemol  se  encontrão 
em  D  :    c  que    os  accidentes  impares  se  assiguão  em  signos 
vizinhos  ,    e  os  pares  igualmente  •  porem  os  sustenidos  subin- 
do 5  e  os  bemoes  descendo. 

90.  Continuando  o  desenvolvimento  das  escalas  accL 
dentaes  alem  das  de  7  accidentes  ,  seguem-se  as  dos  du- 
plos ,  em  que  enírão  signos  duas  vezes  sustenidos ,  e  be- 
molados ,  ou  elevados  e  abatidos  de  tono  a  respeito  dos 
seus  sons  naturaes.  (80,  85). 

A  ordem  dos  accidentes  duplos  he  a  mesma ,  que  a  dos 
simplices  :  porque  devendo  o  8.°  sustenido,  ou   1.°  suste' 


(V)     Isto  mesmo  se  conclue  também    de  ser  a  4„a  inversão  da  $„s 
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tàdo  duplo  assignar-se  na  5.a  acima  do  7.°,  vem  a  cair 
em  F  oncle  caiu  o  l.a  simples:  &c.  [Est.  IV.  Fig\  II.] 
Escalas  de  accidsLtes  duplos  ,  e  cm  g  arai  de  mais  ds 
6  acddentes  apenas  se  praciicõo  pelo  decurso  de  peças ,  que 
conduzirão  a  ellas ,  e  em  passos  muito  rápidos  ;  pois  se  re- 
duzem a  outras  idênticas  de  menor  numero  de  acciden- 
tes  contrários.  (98). 

91.  ISão  deve  empregar-se  accidente  duplo  em  peça, 
cuja  escala  diatónica  tenha  menos  de  3  acddentes  simplices. 
Porque  dando  apenas  occasião  ao  uso  dos  accideníes  du- 
plos nas  escalas  maiores  os  passos  chromaticos  ,  s  < 
ciai  mente  os  torneios  chromatico-diatonicos  ,  não  tem  lo- 
gar  em  peça  de  escala  natura] ;  pois  iodos  os  signos  se 
podem  alterar  chromaticamente  por  accidente  singelo. 
E  não  o  tem  nas  peças  cie  escala  de  menos  de  3  acciden- 
tes; porque  alterando  os  dois  primeiros  accidentes  os  iii- 
tervallos  de  semítono  da  escala  natural,  que  convertem 
em  tono;  e  achando-se  es  2  primeiros  susl  1  id<  s  qo  3.  .  e 
7.°  som  da  sua  esvaia  7^iy  ,  e  os  2  primeiros  bemoçs  no 
4.u  e  8.°  (82)  ,  a  subida  daquelles  de  semitono  ,  ou  des- 
cida destes  (  que  poderia  parecer  dar  occasião  ao  acci- 
dente duplo)  deverá  tomar-se  por  mot  n  '•  diatodeo ,  e 
não  chromatico  (134).  E  portanto  não  pode  sem  erro  re- 
presentar-se  por  accidente  duplo  o  som  -  a  que  assim  se 
sobe  ou  desce,  uma  vez  que  n  escala  do  passo  tem  no- 
me, e  nota  singela.  [Est.  IV.  Fig.  III.] 

CAPITULO    X. 

Consequências  das  theorias  precedentes :  e  das  escalas 
idênticas . 


92.  \J  S  sons  do  mesmo  gráo  (isto  he  as  2.as ,  3.as, 
4.as ,  &c.)  de  duas  escalas  diatónicas  maiores  distão  entre 
si  o  mesmo  intervallo  que  as  suas  tónicas.  He  consequência 
da  constância  dos  intervallos   das  tónicas  de  todas  as  es» 
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calas  ás  suas  2.as ,  3.as,  4.as  ,  &c. ,  indicados  pela  formu- 
la geral  (62). 

Logo  são  idênticas  as  escalas  ,  cujas  tónicas  são  signos 
idênticos. 

93.  Podendo  cada  um  dos  7  signos  dar-se  natural , 
sustenido  e  bemolado  ,  pareceria ,  que  sem  comprehender 
8.as ,  deverião  achar-se  na  serie  musica  completa  21  sons 
differentes.  Mas  são  muito  menos  ;  porque  os  2  signos  , 
que  distão  semitono  dos  immediatos  superiores  (70) ,  sen- 
do naturass  são  idênticos  com  estes  bemolados  ;  e  sendo 
sustenidos  são  idênticos  com  estes  naturaes:  e  os  5  signos, 
que  distão  tono  dos  immediatos  superiores  ,  sendo  suste- 
nidos são  idênticos  com  estes  bemolados.  Mostrão-se  estas 
identidades  nas  9  equações  seguintes. 


B~Vh  |C.—  B*|Cv=D& 
E=zFò    F-Ex    DvzzEb 


F*=Gê 

G-í—Ab 


k*=Eb. 


94.  Com  effeitõ ,  pois  que  na  serie  chromatica  se 
comprehendem  so  12  sons  distincíos  (68)  ,  segue-se  ,  que 
todas  as  escalas  diatónicas  possíveis  nos  instrumentos  chroma- 
ticos  ,  de  que  usamos,  são  so  12,  e  resultão  de  se  tomar 
por  tónica  cada  um  dos  12  sons  do  periodo  chromatico  : 
e  todas  as  mais  originadas  do  msthodo  actual  de  notação  se 
tomão  idênticas  com  algumas  destas. 

95.  Desenvolvendo  estas  escalas  pelo  movimento  de 
õ.a  desde  a  de  7  bemoes  até  á  de  7  sustenidos ,  teremos  a 
tábua  seguinte.  [Est.  IV.  Fig.  IV.] 
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Tábua  de  todas  as  escalas  ,  que  não  contêm  accidentes 
duplos. 


1 
Cb 

Gb 


xb    Db 


Ab 

Eb 


Q   Eb 


*2 

F 

C 

<-*- 

33 
O) 

G 

D 

■93 
0 

A 

c-*- 

T71 

s 

E 

B 

F* 

C# 


2 

Db 

Ab 

Eb 

Bo 

F 

C 

G 

D 

A 

E 

B 

F* 

G* 

D* 


j  3 
,  Eb 
,  Bb 
,  F 

j  c 

>  G 
1  JD 

,  A 
,  E 
1  B 
,  F* 
,  C* 
,  G& 
,  Di 
,  A,x 


96.     Sendo  í1* 
as  escalas  de  6   su 


4 

,   5     . 

6 

7 

,  &c 

Form.  ger. 

Fb  , 

Gb, 

Ab, 

Bb 

,  &c 

De  7  bem. 

Cb  ' 

,  Db 

,  Eb, 

F 

,  &c 

.  De  6  bem. 

Gb 

,  Ab 

,  Bb, 

C 

,  &c 

.  De  5  bem. 

Db, 

Eb, 

F    , 

G 

,    &C 

De  4  bem. 

Ab  . 

Bb, 

c    , 

D    . 

&c. 

De  3  bem. 

Eb 

F  , 

&    , 

A    . 

De  2  bem. 

Bb' 

c  , 

D    , 

E 

&C. 

De  1  bem. 

F    , 

G    , 

A    , 

B    , 

oiC. 

Natural. 

c   , 

D   , 

E    , 

F«, 

&C. 

De  1  susten 

G    , 

A    , 

B    , 

C* , 

&c. 

De  2  susten 

D    , 

E    , 

F*7 

G», 

&c. 

De  3  susten 

A    , 

B    , 

Cá6  , 

D*, 

&c. 

De  4  susten, 

E   , 

F», 

Gx, 

A«, 

&c. 

De  5  susten 

B    , 

C», 

D*, 

E&  , 

&c. 

De  6  susten 

Fx, 

G&, 

A*, 

B*, 

&c. 

De  7  susten 

dentico  com  Gb  (93)  ,  segue-se  ,  que 
stenidos  e  6  bemoes  são  idênticas  (  92  ). 
Mas  porque  uma  tem  tantos  accidentes  como  a  outra  , 
será  indifíereute  escrever  por  esta  ou  aquella  a  peça  de 
musica  ,  que  lhes  pertencer. 

Vendo-se  na  tábua  alem  disso  serem  idênticas  a  es- 
cala de  7  sustenidos  com  a  de  5  bemoes  ,  e  a  de  7  be- 
moes com  a  de  5  sustenidos  ,  induz-se  logo  ,  que  as  es- 
calas de  mais  de  6  accidentes  são  idênticas  com  outras  de 
menos  accidentes  contrários.  Com  eíTeito  : 

97.  A  somma  dos  accidentes  contrários  de  duas  escalas 
idênticas  he  sempre  12.  Porquanto  meditando  na  serie  das 
5.as  exactas  principiada  por  Dbb—C  ,  e  acabada  em  B% 
=  C  (  XXIII)  coahece-se :  I.°  ^ue  C  he  o  termo  médio : 

O 
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II.0  que  se  contêm  12  termos  atraz  delle ,  e  12  adiante  : 
III. °  que  desandando  de  C  para  traz ,  a  serie  se  torna 
em  sequencia  de  4.as :  IV."  que  portanto  as  escalas  dos 
sons  anteriores  a  C  contêm  accidentes  contrários  aos  das 
posteriores  (87)  :  e  V.°  que  o  numero  destes  accidentes 
cresce  para  vm  §  outro  lado  de  C ,  á  medida  que  as  tó- 
nicas contidas  na  serie  se  afastão  delle.  [Est.  IV.  Fig. 
V.]  Logo  a  somma  dos  aecidentcs  contrários  de  duas  es- 
calas ,  cujas  tónicas  conservão  distancia  constante  nesta 
"serie  (  caso  fique  C  entre  cilas  )  será  também  constante , 
e  igual  ao  numero  dos  termos  médios -{-1.  Mas  he  pe- 
riódica a  serie  das  5.as ,  ou  4.as ,  e  cada  periodo  compos- 
to de  12  termos  (129).  Logo  são  idênticos  os  termos 
desta  serie,  entre  os  quaes  ficarem  11  sons:  e  por  tanta 
às  suas  escalas  :  e  será  12  a  somma  dos  seus  accidentes 
contrários. 

NB,  Designando  por  n  o  numero  dos  accidentes  de 
Uma  escala  dada  ,  e  por  x  os  contrários  da  sua  idêntica  r 
teremos  esta  ecjuaçâo  :  x—  12  —  n. 

Donde  para  acharmos  a  escala  idêntica  com  outra  da- 
da ,  tomaremos  a  differença  entre  12  e  o  numero  dos  acci- 
dentes desta ,  e  teremos  os  da  escala  procurada }  que  serão 
contrários  aos  da  outra. 

98.  Logo  nunca  escreveremos  peça  alguma  por  escala 
originaria ,  que  contenha  mais  de  6  accidentes :  porque  te- 
mos sempre  uma  idêntica  com  ella  de  menos  acciden- 
tes contrários ,  a  que  deveremos  dar  preferencia.  E  o 
mesmo  digo  das  de  accidentes  duplos. 

A  inspecção  da  tábua  precedente  dá  os  theoremas 
seguintes. 

I.°  A  escala  diatónica  do  signo  superior  a  outro  da= 
do  distante  delle  um  tono ,  tem  2  bemoes  de  menos  ,  ou 
2  sustenidos  de  mais  ,  ou  1  bemol  de  menos  e  1  suste- 
nido de  mais  ,  do  que  a  do  mesmo  signo.  E  ás  avessas 
a  do  signo  inferior  a  outro  dado  distante  delle  um  tono. 

IL°    A   escala  diatónica  do  signo  dois  gráos  superior 
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a  outro  dado  e  distante  delle  2  tonos  ,  tem  4  bemoes  de 
menos  do  que  a  do  signo  dado  ;  ou  4  sustenidos  de 
mais ;  ou  tantos  bemoes  de  menos  .  e  tantos  sustenidos 
de  mais,  que  todos  sommem  4.  E  ás  avessas  a  do  signo 
dois  tonos  inferior  a  este. 

ÍII.°  A  som  ma  dos  accidentes  contrários,  ou  differen- 
ça  dos  accidentes  homogéneos ,  das  escalas  diatónicas  de 
dois  sons  entre  si  distantes  de  semitono  he  5  ,  quando  as 
tónicas  dadas  sejão  signos  diversos  ,  como  E  e  jP  :  e  he 
7  ,  quando  sejão  o  mesmo  signo  -diversamente  modifica- 
do ,  como  Ah  e  A. 

99.  Entre  as  escalas,  cujas  tónicas  são  signos  susteni- 
dos ,  so  a  de  F  sustenido  não  excede  a  sua  idêntica  no 
numero  dos  accidentes  contrários.  E  entre  as  de  signos  be- 
molados  so  a  de  Cb  ,  c  Fb  (  que  por  serem  sons  idênti- 
cos com  B  e  E  não  admittem  ambiguidade  de  nome  ) 
excedem  as  suas  idênticas  no  numero  dos  accidentes  con- 
trários. Logo  todas  as  vezes  que  ,  buscando  a  escala  diató- 
nica maior  de  um  som  accidental  dado  no  instrumento ,  nos 
for  ambtguo  o  nome  ,  que  lhe  convém  [pois  o  som  acciden- 
tal admitte  duas  denominardes  ,  a  sustenida  e  a  bemoladaj 
dar-lhe-hsmos  a  denominação  bemolada. 

NB.  Ja  observámos ,  que  as  escalas  diatónicas  ,  de 
que  temos  tractado  até  aqui  ,  são  as  escalas  maiores  ,  e 
pertencem  aos  tons  de  3/  maior  das  suas  tónicas  ,  que 
também  se  cJiamão  respectivamente  tónicas  maiores  (62). 
Passemos  ás  escalas  menores ,  ou  de  3.a  e  6.a  menor. 

CAPITULO    XI. 

Das  escalas  menores. 

100.  V/Ualquer  som    da  escala  diatónica  ,    que  to- 

massemos  por  1.°  da  formula  geral  (62), 
resultaria  igualmente  uma  serie  infinita  ,  e  periódica  de 
7  sons ;  so  com   a  diversidade    de  caírem  os  dois  semito- 

O  2 
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nos  ,  não  entre  o  3.°  e  4.°  som  ,  e  entre  o  7.°  e  8.° ,  mas 
noutros  legares*  Porem  quando  na  formula  diatónica  no- 
meámos 1.°  aquelle  .  cujo  inferior  dista  delíe  semiíono , 
e  cujos  dois  superiores  sobem  de  tono  ,  e  o  seguinte  de 
semitono ,  o  ouvido  nos  impoz  a  lei ;  pois  exigindo  ,  que 
na  produeeão  desta  escala  a  subir  ou  descer  se  comece 
por  íal  som  ,  ou  por  algum  de  seus  homólogos ,  e  se  ter- 
mine nelle ,  regulou  a  sua  primazia  sobre  os  mais.  A  na- 
tureza declarou  primeiro  som  aquelle  ,  em  que  imprimiu  o 
sentimento  de  iniciação  ,  e  conclusão. 

101.  Ha  comíudo  outro  som,  em  que  parando  no  de- 
curso da  escala  descendente  ,  o  ouvido  sente  a  mesma 
queda  de  terminação ;  e  que  he  portanto  em  muitas  pe- 
ças e  pedaços  considerado  1.°  da  escala.  Mas  se  quere- 
mos acabar  nelle  subindo ,  he  necessário  formalizar  o  se- 
gundo tetracordo  do  periedo  relativo  a  este  som  pelo 
molde  dos  tefcracordos  da  escala  maior  (6o, II.0). 

Tal  lie  o  6.°  som  das  escalas  diatónicas  ,  que  quan- 
do se  considera  I.°  ( digo  imevd  e  terminante  )  toma  o  ti- 
tulo de  tónica  menor  da  escala  :  e  reciprocamente  dá  a 
esta  o  titulo  de  menor  relativamente  a  eiie.  Assim  a  es- 
cala natural  (70)  chama-se  escala  maior  de  C,  e  menor  de 
A  :  e  reciprocamente  C  he  a  tónica  maior  da  escala  natural^ 
e  A  a  tónica  menor,. 

NB.  Em  rigor  os  nomes  de  maior  e  menor  vem  da 
espécie  dos  intervallos  dos  3.cs  e  cios  8.0Í  sons  das  esca- 
las ás  respectivas  tónicas  (124):  o  que  determina  o  modo, 
E  por  isso  a  3.a  e  a  6.a  são  chamadas  as  cordas  modaes. 

102.  Logo  L°  cada  escala  diatónica  he  susceptível  de 
duas  tónicas  ,  dois  tons  perfeitos  ,  e  duas  termi?iaçces  ou  clau- 
sulas rematadas ,  uma  do  modo  maior ,  outra  do  menor. 

II.0  A  tónica  menor  de  uma  escala  he  C,a  maior  da  tóni- 
ca maior  da  mesma  escala;  ou  fica  3.a  menor  abaixo  desta: 
e  reciprocamente  a  tónica  maior  he  3.a  menor  da  tónica  me- 
nor da  mesma  escala. 

103.  Como  a  escala  menor  seja  a  serie  diatónica  ca» 
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meçada  e  terminada  no  6.°  som  ,  em  que  o  ouvido  ex- 
perimenta descendentemente  pancada  de  fecho,  conforme 
no  1.° ;  devem  os  seus  pei iodos  constar  ainda  de  7  sons. 
E  como  para  produzir  conclusão  na  tónica  menor  subin- 
do ,  seja  preciso  alterar  os  sons  do  2.°  tetracordo  (101)  • 
segut-se  ,  que  a  escala  menor  tem  duas  formulas  ,  uma, 
para  subir  do  grave  ao  agudo ,  outra  para  descer. 

104.  Desmembrando  da  serie  diatónica  um  período 
principiado  pelo  6.°  som  ;  e  chamando  neli;  1.°  som  ao 
6.°,  2.°  ao  7.°  ,  &c.  j  teremos  a  tabc lia  seguinte.  [Est.  IV. 
Fig.  VI.] 

Formula  da  Escala  menor  descendente. 


6,7,1,2,3,4,5,6,  &c.     Escala  maior. 

^- %  //^~vN  1 ,  &c.     Escala  menor  des- 

1,2,3,4,  5,6,  7 ,  8  ,  &c.     cende/Ue  invertida. 

Os  semitonos  caem  nesta  escala  entre  o  2.°  e  3.°  som  ,  e  en- 
tre o  í>.°  e  6.°.  Assim  os  dois  tetracordos  da  escala  me- 
nor descendente  são  dissimilhantes.  No  primeiro  fica  o 
intervallo  de  seinitono  entre  os  dois  de  tono  :  e  no  se- 
gundo antes  delles. 

NB.  Mão  esqueça  ,  que  esta  escala  so  pioduz  repou- 
so na  tónica  ,  dando  os  seus  sons  do  8.°  paia  iiaz. 

105.  A  escala  menor  ascendente  tem  o  primeiro  tetra* 
cor  do  commmn  com  a  descendente ;  e  o  segundo  com  a  esca- 
la maior  (101):  como  se  ve  na  tabeliã  seguinte.  [Est. 
IV.  Fig.  VI.] 

Formula  da  escala  menor  ascendente. 

1,2,3,4,5,6,7,     8,  &c> 


M?  & 
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Esta  escala  tem  quatro  intervallos  de  tono  successivos ,  e  o 
5.°  entre  os  dois  de  sémitono. 

CAPITULO    XII. 

'Reforma  das  escalas  menores. 


106.  T\  Successão  de  5  sons  distantes  de  tono  tem 
parecido  mui  dura  a  ouvidos  delicados  :  e  a  descida  em 
unia  escala  por  gráos  differentes  daquelles  ,  porque  se 
sobe  ,  lie  anomalia  aliás  difíicultosa  na  marcha  rápida 
da  voz.  Por  isto  se  tentou  formalizar  uma  escala  menor, 
que  corrigindo  a  aspereza  da  successão  de  4  tonos  fosse 
ainda  a  mesma  para  subir  e  descer.  O  primeiro  tetracor- 
do  deverá  persistir  na  escala  reformada;  pois  so  no  segun- 
do differem  as  escalas  ascendente  e  descendente.  (  104  , 
e  105). 

107.  Sem  o  sémitono  na  escala  ascendente  entre  o  7.° 
e  8.°  som  não  pode  o  ouvido  sentir  neste  o  repouso  e  con- 
clusão. Elle  annuncia  na  tónica  a  clausula  perfeita ,  e  pre- 
para a  terminação  completa  :  que  por  isso  se  chama  a 
7.a  y>  da  escala  nota  sensível  (62).  Logo  a  7.a  da  escala 
deverá  em  todo  o  caso  distar  da  8.a  um  sémitono. 

108.  He  igualmente  indispensável  na  escala  descen- 
dente o  sémitono  entre  o  6.°  e  5.°  som  ;  porque  a6.a  me- 
nor annuncia  na  descida  a  3.a  menor ,  e  dá  logo  o  senti- 
mento da  escala  e  tom  menor.  Portanto  este  intervallo 
de  sémitono  entrará  na  escala  reformada. 

109.  Teremos  pois  na  escala  menor  uniforme  três  inter- 
vallos  de  sémitono :  um  do  2.°  para  o  3.°  som  ,-  outro  do  5.° 
para  o  6.°;  outro  do  7°  para  o  8.°.  E  teremos  dois  sons 
contíguos  [o  6.°  c  o  7.°]  distantes  de  tono  e  meio:  novida- 
de ,  que  resulta  das  correcções  indicadas  ;  e  que  o  ouvi- 
do não  rejeita  ,  pois  as  approva. 

Servindo-nos  do  signal  (  /*— *\  )  para  indicar  interval- 
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lo  de  fono  e  meio  entre  sons  contíguos  (57)  ,  teremos 
na  seguinte  tabeliã  a  escala  menor  Uniforme.  [Est.  IV. 
Fig.  VII.] 

Formula  da  escala  menor  uniforme  para  subir  e  descer. 

1,»2,3,4,  5,    6  ,    7  ,       8,  &c. 

Ha  pois  nesta  escala  um  intervallo  de  tono  entre  dois  de 
semitono :  um  de  tono  e  meio  entre  outros  .«ois :  e  dois 
de  tono  entre  outros  dois  de  semitono. 

Tal  he  a  escila  ,  porque  os  auctores  amoldão  os  seus 
cantos  nas  peças  de  modo  menor ,  e  frases  menores,  que 
introduzem  pelo  progresso  da  modulação  uas  peças  de 
modo  maior.  E  posto  que  delia  se  afastem  algumas  ve- 
zes, seguindo  as  formulas  primitivas  ascendente  i  descen- 
dente; todavia  devemos  tomar  isto  por  excepções,  (a) 

110.  A  escala  menor  sodiflfere  da  serie  diatónica  maior 
em  duas  couzas  :  I.a  em  se  tomar  na  menor  por  1.°  som 
o  C.°  da  maior  (101):  ií.a  em  exigir  a  menor  o  seu  7.° 
som  (.0.°  da  maior)  elevado  de  semitono. 

Assim  a  mesma  escala  diatónica  pode  competir  a  um 
tom  maior,  e  a  outro  menor:  advertindo,  que  quando 
pertencer  á  tónica  menor,  exige  o  ouvide  ,  que  na  me- 


(<;)  Pondo  em  paralleio  as  escalas  dos  dois  modos  maior  e  menor , 
por  esta  forma : 

Escala  do  modo  maior :    1,2,    3,4,5,6,7:    3,  9,    10,11,  &c. 

Escala  do  modo  menor :  1,2,  3,4,  5,6,7:  8,9,10,  11,  &c. 
Ve-se ,  que  os  sons  1,2,4,  5?e  7  Ce  M  suas  replicas)  nas  duas  es- 
calas tem  entre  si  os  mesmos  intervallos  :  e  que  as  escalas  so  dirferem 
na  qual.dade  dos  sons  3  ,  e  6  ,  que  na  maior  dist.lo  do  som  1  mais 
um  semitono  do  que  na  menor.  Porem  a  pezar  dessa  diversidade  são 
ambas  as  escalas  melódicas  ,  canoras  ,  e  gratas  ao  ouvido  por  Decreto 
da  Natureza.  Portanto  constituem  dois  modos  nattuaes  de  eaato  e  de 
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lodia  ou  canto  correspondente  se  altere  o  7.°  som  da  es- 
cala menor  (5.°  da  serie  geral  diatónica  )  por  elevação 
de  semiíono. 

Logo  acharemos  ainda  as  escalas  menores  na  tábua 
precedente  (  95  )  :  observando  porem  ,  que  a  columna 
vertical  do  u.°  G  contêm  as  tónicas  menores  das  mesmas 
escalas ;  a  do  n.°  2  as  subdominantes  menores  ;  a  do  n.n  3 
as  dominantes  menores ;  &c.  E  a  columna  do  n.&  5  contêm 
as  sensíveis  menores ,  que  se  deverão  dar  todas  elevadas 
de  semiíono  :  indicando-se  esta  elevação  oceurrentemente 
por  meio  do  4  nas  escalas  de  mais  de  dois  bemoes ;  por 
meio  do  *  simples  nas  de  menos  de  três  bemoes  ,  na  na- 
tural ,  e  nas  de  menos  de  cinco  sustenidos  j  e  por  meio 
do  sustenido  duplo  X  nas  de  niais  de  4  sustenidos,  (b) 

111.  Pois  se  aclião  na  columna  das  tónicas  menores  so 
três  signos  bemolados  ,  e  cinco  sustenidos  :  e  pois  que  os 
dois  signos  sustenidos,  que  faltão  (  B&  ,  e  E#c )  ,  não  pa- 
decem ambiguidade  de  nome  (  93  ) :  segue-se  ,  que  ao 
som  accidcnial  ambíguo  deve  dar-:js  a  denominação  suste- 
nida ,  todas  as  vezes  que  for  escolhido  para   tónica  menor. 


harmonia:  um  mas  c  ido  ,  alegre  ,  vivo,  e  brilhante  ;  outro  feminil ,  tris- 
te, languido ,  e  escuro.  E  taes  são  os  seus  caracteres  moraes.  O  primei- 
ro modo  chamu-se  maior  ,  e  o  segundo  menor;  em  razão  das  distancias 
das  duas  cordas  modaes  aos  primeiros  sons  ou  cabeças  da  família  meló- 
dica na  jerarquia  do  tom.  Assim  o  som  3  lie  a  corda  modal  do  primei- 
ro tetracordo :  e  o  som  6  a  do  segundo. 

(b~)  Sendo  corda  diatónica  (e  não  chromaiica~)  do  modo  menor  o 
7.0  som  da  escala  elevado  de  semitono,  como  sensível  do  tom:  pare- 
ce ,  que.  nas  pecas  do  dicto  modo  deveria  esta  elevação  ser  indicada 
originariamente  por  accidente  adjuncto  á  clave.  Porem  para  não  com- 
plicar a  escripturação  da  Musica,  e  também  porque  em  taes  peças  ha 
commumente  muitos  passos  em  modo  e  tom  maior  da  mesma  esca- 
la, conveio-se  em  armar  a  clave  sempre  com  a  escala  do  modo  maior , 
ç  indicar-se  por  accidente  oceurente  a  alteração  da  sensível  do  modo  me- 
nor ,  quando  se  empregar  esta  nota.  Com  isto  veio  também  a  evitar- 
se  a  mixtura  de  accidentes  contrários ,  ou  de  singelos  com  duplos  ho- 
mogéneos adiante  da  clave. 
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Mas  tem  esta  lei  duas  limitações  :  uma  em  que  he  indif- 
ferente  dar  ao  som  ambíguo  a  denominação  sustenida  ou 
bemolada  ,  por  virem  escalas  de  igual  numero  de  acci- 
dentes;  e  tal  succede  com  o  som  médio  entre  D  e  E  na- 
turaes  :  outra  (  verdadeira  excepção  ,  que  quebranta  a 
regra  )  em  que  deve  preferir-se  a  denominação  bemola- 
da,  por  nascer  delia  a  escala  de  menos  àccidentes  ;  e  tal 
se  verifica  no  som  médio  entre  A  e  B  naturaes  ,  a  que 
chamaremos  antes  Bb  do  que  A-%. ,  quando  for  tónica 
menor. 

NB.  Noutra  parte  tornaremos  a  esta  matéria  (159): 
e  abraçando  de  um  golpe  de  vista  os  deis  casos ,  de  ser 
o  som  ambíguo  destinado  para  tónica  maior  ou  menor  , 
daremos  uma  formula  ,  que  dispensando-iios  do  conheci- 
mento prévio  do  seu  nome  ,  conduzirá  ao  mais  simples 
resultado  relativameute  á  sua  escala  ,  e  por  esta  á  de- 
nominação da  tónica. 

112.  Attendendo  aos  princípios  postos  ,  e  ás  leis  dos 
àccidentes  (77,  III."  e  íV.a ;  83,  Ill.a  e  IV.a  )  deduzire- 
mos estas  conclusões. 

I.a  O  ultimo  sustenido  ordenado  de  uma  escala  de  suste- 
nidos assigna-se  na  supertonica  menor: 

II.a  E  reciprocamente  a  tónica  menor  de  uma  escala  de 
sustenidos  he  o  signo  imniediato  i/ijerior  ao  ultimo  sustenido 
ordenado. 

III.a  O  ultimo  bemol  ordenado  de  uma  escala  de  bemoes 
assigna-se  no  6.°  som  da  mesma  escala: 

IV.a  E  reciprocamente  he  tónica  menor  de  uma  escala  de 
bemoes  a  3.a  acima  do  ultimo  bemol  ordenado. 

113.  Quando  duvidássemos,  se  a  escala  diatónica  de 
uma  peça  dada  deve  referir-se  á  sua  tónica  maior  ou 
á  menor  ,  sairíamos  desta  ambiguidade  examinando  ,  se 
o  5.°  som  dessa  escala  ,  supposta  maior ,  está  ou  não  re- 
petidas vezes  alterado  por  accidente  ,  que  o  torne  dis- 
tante semitono  do  t>.°.  Se  está.  a  escala  será  menor  (110, 
II.a) :  e  se  não  está,  será  maior. 
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CAPITULO    XIII. 

Da  relação  entre  as  escalas  maior  e  menor  da  mesma 
tónica. 


114.  JLjIE  fácil  de  ver,  que  a  6.a  maior  de  um  si- 
gno ,  fica  na  serie  das  5.as  exactas  posterior  a  elle  ,  e 
separada  por  dois  termos  médios.  [  Est.  IV.  Fig\  V.  ~j 
Logo  no  desenvolvimento  das  escalas  por  movimento  de 
5.a  deverá  a  escala  maior  da  6.a  maior  da  tónica  maior 
de  outra  escala  achar-se  três  gráos  posterior  a  ella.  E 
como  a  6.a  maior  da  tónica  maior  de  uma  escala  he  to<- 
nica  menor  da  mesma  escala  (102)  ,  vem  a  escala,  maior 
de  um  signo  a  ficar  três  gráos  posterior  á  escala  menor 
do  mesmo  signo  :.  o  que  se  vê  na  tábua  das  escalas  (Oõ)  ^ 
©nde  as  posteriores  estão  postas  por  baixo.  Mas  a  escala 
três  gráos  posterior  a  outra  tem  sempre  3  bemoes  de 
menos  ;  ou  3  sustenidos  de  mais ;.  ou  bemoes  de  meãos 
com  sustenidos  de  mais ,  que  todos  fazem  a  somma  de  3. 
X  97,íII.0,lV»°,V„0  )•.  Logo  a  escala  menor  de  qualquer  signo 
tem  3  bemoes  de  mais  do  que  a  sua  maior ,  se  esta  he  ?iaiu* 
tal ,  ou  de  bemoes :  &u  3  sustenidos  de  moios ,  se  esta  tem  de 
3  sustenidos  para  cima :  ou  tantos  sustenidos  de  menos  com 
tantos  bemoes  de  mais  9_  que  todos  facão  3  ,  se  esta  for  de 
menos  de  3  sustenidos. 

NB.  Seja  M  o  numero  dos  accidentes  da  escala  maior 
de  um  signo  T  tomados  os  sustenidos  por  positivos  e  os 
bemoes  por  negativos ,  e  m  o  da  menor  da  mesma  toni* 
"ca.  A  relação  entre  elles  será  expressa  pela  seguinte 
equação  m  —  M  —  3.  Dada  pois  uma  das  escalas,  acha- 
remos a  outra  por  esta  formula.  E  observaremos  ,  que 
se  depois  de  feita  a  reduecao  dos  termos  ,  sair  o  numero 
procurado  positivo,  indicará  sustenidos:  e  se  negativo  t 
bemoes. 
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CAPITULO     XIV. 
Dos  intervallos. 


A] 


.Inda  que  nos  tenhamos  servido  de  termos , 
que  designando  espécies  de  intervallos  suppoem  conheci- 
das as  suas  definições ;  comtudo  não  as  dêmos  mais  ce- 
do ,  por  não  interrompermos  as  deducções  precedentes  , 
e  porque  delias  raesma»  vamos  derivar  esta  theoria. 

O  estudo  dos  iutervallm  he  a  base  de  todos  os  conhe- 
cimentos músicos.  Convém  ter  delles  ideas  exactas  :  e 
por  isso  demorámos  esta  doutrina  ;  em  que  alguns  bons 
theoricos  não  forão  rigorosos  tomo  cumpria. 

1J5.  Iulcrvallo  he  a  distancia  entre  dois  sons  relativa- 
mente ao  seu  diverso  grão  de  agudeza.  Esta  distancia  deve 
ser  expressa  na  sua  unidade  das  series  musicas,  digo  em 
numero  de  semitonos  (54).  Se  tivéssemos  de  calcular  inter- 
vallos de  sons  desafinados ,  poderião  estes  conter  fracções 
do  semitono :  mas  o  systema  temperado  suppõe  todos  os 
sons  distantes  de  semitono  ,  e  todos  os  semitonos  iguaes 
(XXV).  Tal  lie  a  serie  ,  cujos  diíTerentes  intervallos  va- 
mos aprender  a  contar  ,  e  nomear  (5">). 

116.  Sendo  o  semitono  a  unidade  dos  intervallos  ,  que- 
rer-se-hia  uma  definição  delle  ,  que  desse  a  conhecer  a 
sua  natureza:  mas  isso  he  impossível;  porque  palavras 
não  podem  mostrar  a  essência  das  couzas  ,  e  suas  quali- 
dades absolutas.  Pode  por  meios  geométricos  ,  que  ex- 
pendemos no  tractado  preliminar  (XXIX),  afinar-se  ou 
pontuar-se  um  instrumento  por  semitonos ;  mas  nunca 
se  dará  idea  do  semitono  ao  espirito ,  sem  oíferecer  ex- 
emplos ao  ouvido.  Definimos  ahi  o.  semitono  duodécima 
parte  da  oitava  (  XXVII  ) ;  a  fim  de  marcharmos  á  con- 
strucção  geométrica,  que  devia  estabelecelo  exactamente 
nos  instrumentos  :  bem  certos  comtudo  de  que  a  divi- 
são da  8.a  nunca  se  saberá  fazer  intellectual  nem  auiicu- 
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larmente  sem  prácíica  de  musica  ,  e  de  que  o  tono  e  se- 
mitono  so  podem  ser  conhecidos  pela  frequência  de  os  ou- 
virmos. 

Practicamente  diremos  ,  que  semitono  he  o  intervallo 
de  quaesquer  dois  sons  contíguos  da  serie  chromatica  tempe- 
rada. E  o  conheceremos  ,  produzindo  quaesquer  sons  vi- 
zinhos desta  serie  exactamente  estabelecida  no  nosso  in- 
strumento pelo  methodo ,  que  ensinámos  (XXIX). 

117.  Ha  inter vallos  simplices,  e  compostos.  Chama-se  sim- 
ples o  que  se  dá  entre  sons  menos  distantes  do  que  a  oi- 
tava :  e  composto  o  que  a  comprehende  ou  excede. 

Dos  intervallos  simplices* 
Géneros  de  intervallos, 

118.  O  género  do  intervallo  de  dois  sons  acha-se  contan- 
do  todos  os  signos  ,  que  vão  de  um  deites  até  ao  outro  in- 
clusive.-Assim  tomado  por  primeira  qualquer  signo  natu- 
ral ,  sustenido  ,  ou  bemolado  ,  será  sua  2.a  o  signo  im- 
mediato  acima  delle  :  sua  3.a  o  signo  im mediato  acima 
da  2.a  :  sua  4.a  o  signo  im  mediato  acima  da  3.a  :  &c.  t 
até  chegar  á  8.%  que  he  o  mesmo  signo  que  a  l.a. 

Ha  pois  6  géneros  de  intervallos  simplices ;  que  são 
a  2.a,  a  3.a,  a  4.a ,  a.5.a,  a  6.%  e  a  7.a.  O  intervallo  de 
8.a    he  composto.  Simplificado    dá  unisono  (65). 

De  sons  unisonos  o  intervallo  he  nullo. 

119.  Sendo  accidental  um  dos  dois  sons,  cujo  in- 
tervallo se  busca  ,  será  diverso  o  género  do  intervallo  ,. 
conforme  dermos  áquelle  som  a  denominação  sustenida  y 
ou  bemolada.  Com  muito  mais  razão  ,  quando  ambos  fo- 
rem accidentaes. 

Espécies  de  intervallos, 

120.  Quando  se  buscar  a  espécie ,  deverá  o  género 
estar  ja  determinado,  Calcula-se  a  espécie  de  um  intervallo 
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pelo  numero  dos  scmitonos  comprehendidos  entre  os  dois  sons 
dados  (66). 

Reduzem-se  as  differentes  espécies  de  intervallos  a  cin- 
co formas  :  exactos  [ou  justos]  :  maiores;  maiores:  augmen- 
tados  [ou  supérfluos!  ;  e  diminutos  (a).  Porem  os  géne- 
ros ,  que  tem  espécie  exacta  ,  nào  a  tem  maior  ,  nem  me- 
nor :  e  ás  avessas.  Vejamos  o  motivo. 

121.  Confrontando  as  três  escalas  maior  (62)  ,  menor 
ascendente  (105;,  e  descendente  (104),  como  aqui   se  vê: 

1,  2,  3,  4  ,  5,  6,  7  ,  <kc.     Escala  maior : 

1 ,  2  ,  3 ,  4,  ó ,  G,  7,  évc.     Escala  meu.  ascend. : 

1,  2,  3,  4,  5  ,  6,  7.  &.e.     Escala  meu.  descend. : 

acha-se  ,  que  a  segunda  escala  não  contêm  inter  vai  lo  , 
que  nào  esteja  em  uma  das  outras  duas;  pois  se  confor- 
ma com  a  primeira  no  2.°  tetracordo  ,  e  com  a  terceira 
no  I.?.  Ver-se-ha  facilmente,  que  a  escala  menor  refor- 
mada (109)  nao  contem  intervailo  novo,  uma  vez  refe- 
ridos todos  á  tónica. 

Resulta  pois  do  parallelo  das  escalas  ,  que  a  2.a , 
4.a  ,  ou  5.a ,  que  se  achar  conforme  com  uma  das  for- 
mulas (na  respectiva  distancia  da  sua  1.*),  estará  tam- 
bém com  as  outras:  porem  a  3.a ,  (J.a ,  ou  7.4,  qnq  c<\\- 
ver  conforme  com  a  l.a  escala,  deixará  de  o  estar  com  a 

(a)  Quer  Mr.  deMissery  reduzir  todos  os  géneros  de  intervallos  as 
duas  espécies  de  maiore*  e  menores ,  passando  por  subida  de  semitono 
do  menor  para  o  maior  do  mesmo  género,  e  do  maior  de  um  ger.ero 
para  o  menor  do  género  superior,  excepto  na  4/  maior,  que  fica  idên- 
tica com  a  $.a  menor.  E  com  effeito  esta  nomenclatura  facilita  oenun- 
ciado  de  muitas  regras  e  generalidades,  como  se  vé  na  sua  obra.  Mas 
visto  que  encontra  a  deduecão  diatónica,  da  qual  se  tem  derivado  to- 
da a  nossa  notação  e  nomeação  ,  he  de  esperar ,  que  fique  em  puro 
projecto  inteiramente  abandonada  na  practica. 
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3.a  escala  ,  exigindo  o  ouvido  diversos  intervallos  da  tó- 
nica maior  ou  menor  á  sua  3,a  ,  6.a,  e  7.a. 

Logo  dos  6  géneros  de  iníervailos  so  poderião  ter 
espécie  exacta  as  2,as ,  4.as ,  e  5.as. 

122.  Mas  como  as  2.as  são  sempre  dissonâncias,  quan- 
do as  4.as ,  e  5.as  tem  sido  reputadas  cousonancias ,  e  taes 
que  não  permiítem  alteração  ascendente  ,  ou  descendente 
de  semitono ,  sem  degenerarem  logo  em  dissonâncias 
(como  veremos  no  II. °  Tractado)  :  assentarão  os  Theori- 
cos  em  collocarem  [so  a  4.a  e  a  5.a  na  ordem  dos  inter- 
vallos ,  que  admittem  espécie  exacta  ,  e  passarem  a  2.a 
para  a  ordem  dos  que  a  admittem  maior  e  menor  (co- 
mo a  7.a  sua  inversão)  :  e  chamarão  2. a  maior,  a  que  está 
conforme  com  as  três  escalas. 

Assim  admittem  espécie  exacta  os  géneros  de  4.a  e  5.a.* 
e  dizem-se  taes  ,  quando  estão  justos  com  uma  das  for- 
mulas. E  admittem  espécies  maior  e  menor  os  géneros  de 
2.a ,  3.a ,  6.a,  e  7.a:  dizendo-se  maiores,  quando  estão  co- 
h  crentes  com  a  formula  da  escala  maior;  e  menores, 
quando  o  estão  com  a  da  escala  menor  descendente. 

123.  E  chamão-se  augmentados  (ou  supérfluos)  os  in- 
tervallos, que  excedem  os  exactos,  e  os  maiores  em  um 
semitono:  e  diminutos,  os  que  tem  um  semitono  de  me- 
nos do  que  os  exactos ,  e  os  menores.  E  observou~se ,  que 
os  géneros  exactos  admittem  espécie  augmentada  e  diminuta  „• 
a  2.a ,  c  a  6.a  so  a  admittem  augmentada:  a  3.a ,  e  a  7,a 
so  diminuta.  Assim  ficão  reduzidos  todos  os  géneros  a  3 
espécies  ,  como  se  vê  na  tábua  seguinte. 
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Tábua  dos  intervallos. 

124.     Tomado  por  l.a  um  som  :     . 
Distará  delle  a  sua     ...  .     . 


e  seja  Ai 


2/ 


3.a 


7.a 


8.a 

O 
■«> 
o 

<n 
•1 

s 


MENOR 
MAIOR  . 
Auinnentada 

O 

Diminuta 
MENOR 
MAIOR  . 

Diminuta 
EXACTA 

Augmentao 


ç  Diminuta 
5.a    J  EXACTA 
C.  Augmentada 

r  MENOR 
6.a    <MAÍOR  . 
C  Augmentada 


a  ou  Trilou  o 


Diminuta 
MENOR  . 
MAIOR 

Rigorosa 

a 
a 


1  semitono  :  e  será    Bò. 
1  tono      .     .     .     .     B. 


1  tono  e  meio 

1  tono 

1  tono  e  meio 

1  2  tonos  J 

2  tonos  e  meio 
L''J  tonos  -^ 

3  tonos  e  meio 
T 4  tonos  J 

4  toitos  e  meio 
í>  tonos    .     .     . 

4  tonos  e  meio 

5  tonos    .     .     . 

5  tonos  e  meio 

6  tonos  (67)     . 

í 

ET 

D 


Cô. 

c. 
c*. 

D6. 

D. 

D#. 

Eh. 

E. 

E*. 

F. 

F#. 

FX. 

Gh. 

G. 

G*. 

A2, 

5 
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125.  Querendo  indicar  os  intervallos  por  sjmbolos  , 
apontaremos  os  géneros  por  números  ,  e  as  espécies  por 
signaes  acljunctos.  As  espécies  maiores,  e  menores  serão 
indicadas  pelos  signaes  algébricos  ^> ,  <^.  Um  risco  cor- 
tando o- numero  verticalmente  (ou  de  cima  para  baixo) 
ou  cruz  adiante  delle  ,  designará  espécie  augmeniada  :  e 
cortando-o  horizontalmente  ( ou  á  largura  )  ou  o  signal  — 
adiante  delle  a  designará  diminuta.  O  numero  sem  signal 
indicará  a  espécie  do  seu  género  tal  ,  como  a  exige  a 
escala    diatónica  da  peça.    Assim  3  ^>  indica  3.a  maior : 

6  <^  indica    6.a  menor:    6  -4-  designa    6.a  augmentada.: 

7  —  significa  7.a  diminuta. 

Do  complemento  ,  ou  inversão  dos  intervallos. 

126.  Seja  qual  for  ointervallo  simples  de  dois  signos, 
chamaremos  seu  complemento  ou  inversão  ao  inter  v.j  lio, 
que  se  dá  entre  o  mais  alto  delles  ,  e  a  8.a  acima  do 
mais  baixo.  Assim  complemento  he  o  que  falta  a  um  inter- 
vallo  para  ser  da  8.a.  Logo  a  5.a  lie  complemento  ou  in- 
versão da  4.a  :  a  6.a  da  3.a  :  a  7.a  da  2.a :  e  ás  avessas. 
E  quanto  ás  espécies:  -entre  as  da  4.a  e  5»a ,  a  exacta  he 
inversão  da  exacta ;  a  augmentada  da  diminuta ;  e  ás 
avessas  :  entre  as  da  3.a  e  6'.a  ,  a  maior  he  inversão  da 
menor ;  e  a  augmentada  da  diminuta :  e  o  mesmo  succede 
entre  as  da  2.a ,  e  7.a. 

NB.  Chamando  n  ao  numero  dos  semitonos  de  um 
intervallo ,  e  C  ao  do  seu  complemento  ,  será  C  —  12  —  n. 
(67). 

He  mais  commodo  avaliar  os  intervallos  maiores  do 
que  a  6.a  pelos  respectivos  complementos.  Em  logar  de 
calcularmos  a  G.a  ^>,  ou  7.a  <^  de  um  som  ,  convirá  mui- 
tas vezes  contarmos  a  3.a  <^,  ou  um  tono ,  abaixod  a  sua 
oitava. 
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Dos  intervallos  compostos. 

127.  Quando  dois  sons  distão  entre  si  mais  de  uma  oita- 
va, o  seu  intervallo  he  composto.  Simplifica-se  tomando  em 
logar  do  mais  agudo  a  sua  8.a  simples,  dupla,  tri- 
pla, &c.  abaixo  (  conforme  elles  distão  alem  de  uma, 
duas ,  três ,  &rc.  oitavas  )  ;  e  vendo  que  intervallo  resta. 
Ha  pois  9.as ,  10. as ,  11. as,  &c. ,  que  simplificadas  se  re- 
duzem a  2.a,  3.a,  4.a,  &c. 

Pelo  principio  da  quasi-id  entidade  das  oitavas  (65)  são 
ps  intervallos  compostos  reputados  iguaei  aos  simplices  em 
harmonia;  e  ainda  em  melodia,  salvo  nas  partes  descobertas : 
e  practicão-se  todas  as  vezes ,  que  a  harmonia  não  he  en- 
cerrada em  uma  oitava.  Uíão-se  ainda  de  propósito  em 
harmonia  nos  accordes  de  supposição  em  logar  dos  inter- 
vallos simplices  ,  por  motivos  ,  que  veremos. 

CAPITULO     XV. 

Das  series  dos  sons. 

128.  _X  Odas  as  senes  de  sons  produzidas  por  movimen- 
tos constantes  (  digo  series  ,  cujos  sons  seguem  intervallo 
constante  ,  ou  ordem  constante  de  intervallos  )  são  iujini- 
tas  e  periódicas.  He  consequência  da  identidade  das  oita- 
vas :  c  funda-se  na  infinidade  periódica  do  systema  chro- 
matico ,  onde  se  contêm  todas  as  series  de  sons ,  pro- 
gressões,  e  escalas  (68). 

Nenhum  período  destas  series  pôde  exceder  a  12  sons  ; 
pois  tantos  comprehende  a  chromatica  ,  que  abrange  o 
maior  numero  possível  de  sons  distinctos  (XXV).  Po- 
rem terão  menos  de  12  sons  os  períodos  das  series  ,  cu- 
jos movimentos  seguirem  intervallo  expresso  por  nu- 
mero   de   semitonos  ,    que   seja    parte   aliquota   de    12 : 

Q 
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e  os  sons   destes    períodos  serão    tantos ,    quantas    as  ve- 
zes ,    qne  12  contêm  exactamente    o  referido  numero. 

129.  Assim  tem  menos  de  12  sons  os  periodos  das 
series  ,  cujos  movimentos  seguem  constantemente  os  in- 
tervalios  de 

tono  ,  ou  2.a)>     .     .     .     .     ~  2 

3.a<       ......     .    ■=:  3  „ 

3  _  4  /  Semitonos  (124): 

tritono  j  ou  4.a  augmentada     —  6 

e  os  complementos  destes  intervallos. 

A  serie  de  sons  distantes  de  tono  (  ou  de  passos } 
que  similhantemente  torneados  e  inílexos  seguem  inter- 
valio  constante  de  tono  )  conterá  periodos  de  seis  mem- 
bros. A  de  sons  distantes  de  3.a  menor  terá  periodos  de 
quatro  membros.  A  de  3.as  maiores  de  três  membros.  A 
de  sons  distantes  de  três  tonos  terá  periodos  de  dois  mem- 
bros. E  as  dos  complementos  destes  intervallos  terão  pe- 
riodos do  mesmo  numero  de  membros. 

As  series  de  5.as  exactas,  e  de  4.as  exactas;  e  as 
de  2.as  menores  ,  e  de  7.as  maiores  (  que  ambas  consti- 
tuem a  escala  chromatica  )  tem  periodos  de  12  mem- 
bros. 

130.  A  serie  diatónica  ,  e  todos  os  movimentos  unifor- 
mes diatónicos  ,  ou  cliromatico-diatonicos  (cujos  interval- 
los ,  posto  que  não  sejão  constantes,  seguem  ordem  con- 
stante de  7  sons  )  são  periociicos  de  7  membros  cada  pe- 
ríodo. Nunca  se  dará  a  razão ,  porque  esta  serie  e  os  seus 
movimentos  são  os  mais  deliciosos  ao  ouvido  ,  e  porque 
este  requer  um  semitono  alternadamente  depois  de  dois. 
e  três  intervallos  de  tono.  Todavia  he  esta  a  serie  da  na- 
tureza :  e  eisaqui  o  que  se  sabe.  (56) 

Como  os  periodos  desta  serie  constão  de  7  membros, 
quando  quizermos  subjeitalos  ao  metro  íornando-os  de  8 
tempos  iguaes ,  poderemos  dobrar  a  pancada  da  tónica  , 
da  dominante  3  ou  de  qualquer  das  outras  cinco  cordas  j 
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ou  mesmo  introduzir  na  marcha  dá  ècrle  o  chromatico 
médio  entre  o  4.c  e  o  5.°  som  ,  cu  qualquer  dos  outros 
chromaticos.  [Est.  1  V '.  Ftg.  VIII. 1 

131.  He  também  deliciosa  a  suecessão  de  5.as,  e  4.as, 
especialmente  no  movimento  do  baixo  ,  ou  no  das  tóni- 
cas para  a  mudança  ou  transição  das  escalas  (  a )  ;  mas 
não  pôde  continuar-se  um  período  destas  series,  cuja  mo- 
notonia se  torna  insupportavel.  Assim  não  convém  levar 
muito  longe  o  desenvolvimento  das  series  de  12  mem- 
bros ,  tomados  esícs  por  tónicas  na  suecessão  da  melo- 
dia ,  ou  da  harmonia ;  mas  sim  varialas  umas  com  as  ou- 
tras ,  tomando  sempre  por  base  uma  serie  diatónica  ini- 
cial ,  ou  alguma  das  que  com  ella  tem  maior  correla- 
ção. 

CAPITULO     XVI. 

Das  Cadencias  melódicas. 

132.  1  Odo  o  canto  mais  ou  menos  extenso  deve 
ser  considerado  como  deducção  de  cadencias:  produzin- 
do descaiiço  ,  ou  sentimento  de  fecho  e  terminação  ,  de 
tempos   em  tempos  smcccssívos  marcados    pelo  compasso. 


(a)  O  intervallo  de  quinta  ou  quarta  he  sem  duvida  muito  agra- 
dável,  quando  os  sons,  que  o  formão,  são  dados  suecessivamente  ,  e 
com  especialidade  no  canto  do  baixo.  Forem  existindo  um  destes  in- 
tervallos  entre  dois  sons  simultâneos,  não  soffre  o  ouvido,  que  se  dê 
entre  outros  dois  consecutivos.  Daqui  conclue  Mr.  de  Momigny ,  que 
o  systema  musico  dos  Gregos  era  meramente  melódico;  pois  tinhao 
estes  aquellas  consonancias  pelas  primeiras  (  e  mesmo  únicas)  depois 
da  oitava,  como  são  com  effeito  no  systema  melódico  tetracordal.  E 
conclue  também  ,  que  o  principio  da  consonância  das  j.as  e  4,as  não 
pôde  ser  applicado  á  harmonia  dos  modernos ;  pois  são  estes  intervallos 
dissonantes ,  desharmoniosos ,  e  insupportaveis  na  harmonia  suecessiva. 
Em  seu  logar  expenderemos  esta  doutrina:  advertindo  aqui  somente, 
que  alguns  princípios  não  são  absolutos  e  extensivos  a  toda  a  Musica 
harmónica. 

Q  2 
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Estes   descanços ,    ou   quedas   rhythmicas    do  canto ,    são 
chamados  cadencias  melódicas. 

Cada  cadencia  consta  essencialmente  de  duas  partes 
ou  tempos  ( ignaes  ou  desiguaes  ) ,  a  cujos  sons  está  in- 
herente  diverso  sentimento.  Os  do  primeiro  tempo  consti- 
tuem o  antecedente ,  ou  preperaçao  e  annuncio  da  caden- 
cia :  e  es  do  segundo  o  seu  consequente  ,  ou  resolução  e 
fecho.  À  cadencia  na  Musica  métrica  corresponde  exa- 
ctamente ao  pe  íiv  metro  poético  :  marcando  paragem  ou 
pelo  menos  accento  de  intervallos  em  intervallos  acom- 
passados.  E  como  o  pe  ou  passo  se  faz  por  dois  movimen- 
tos, o  levantado  e  o  assente;  assim  a  cadencia  no  canto  se 
effeitua  por  um  annuncio,  e  um  repouso.  Succede  ás  vezes 
haver  cesura,  na  cadencia  ,  como  ha  na  medição  do  ver- 
so ,  procedida  de  silencio  de  uma  das  duas  partes  occu- 
pada  por  pausa  e  não  som  :  mas  comtudo  a  cadencia  sem- 
pre deve  ser  olhada  como  resultado  da  successão  das 
duas  referidas  partes  ou  tempos  sonoros. 

Cada  uma  desías  partes  na  cadencia  melódica  pode 
compor-se  de  um  ou  mais  sons  successivos  ,  conforme  o 
metro  da  melodia  ou  género  do  compasso ,  e  a  razão  en- 
tre a  demora  dos  sons  e  a  de  cada  batuta»  Ba  casos  ,  em 
que  o  antecedente  tem  demora  igual  á  do  consequente  : 
e  ha  outros  ,  em  que  tem  so  metade  ,  terço  .  ou  quarto 
da  mesma  demora.  Nisto  se  parecem  ainda  as  cadencias 
com  os  pes  do  verso  ,  os  quaes  differem  entre  si ,  confor- 
me são  dissyllabos  ,  trisjllabos  ,  ou  tetrasyllabos  ,  e 
compostos  de  syllabas  longas  ou  breves  diversamente 
dispostas. 

O  antecedente  ou  preparação  da  cadencia  acha-se 
sempre  ( ou  deve  achar-se  nas  peças  bem  rhythmadas  ) 
no  tempo  fracco  do  compasso  :  e  o  consequente  ou  reso- 
lução no  tempo  forte  (33).  Esta  verdade  se  patentea  e  sen- 
te melhor  na  musica  hyporquemaíica  ou  própria  para  a. 
dança,  onde  o  instincto  das  clausulas  induz  continuamente 
os  dançantes  a  assentarem  os  saltos  na  primeira  pancada 
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do  compasso  ,  declarada  ao  ouvido  pela  resolução  da  ca- 
dencia. 

Taes  são  os  princípios  geraes  da  cadencia  melódica 
rhythmada.  Mas  para  tornalos  mais  sensíveis  ,  escreverei 
aqui  alguns  pequenos  cantos  ,  indicando  a  seria  de  ca- 
dencias que  formão.  Comprehendendo-os  na  extensão  de 
dois  heptacordos  principiados  do  grave  para  o  agudo 
pela  dominante  da  escala  natural  ,  denotarei  os  7  signos 
do  heptacordo  inferior  pelas  letras  majusculas  G,  A,  B, 
C,  D,  E,  F  :  e  os  do  heptacordo  superior  peias  de  me- 
nor corpo  g,a,  b,  c,d,  e  ,  f.  E  marcarei  o  anteceden- 
te de  cada  cadencia  com  o  numero  1  posto  debaixo ,  e 
o  seu  consequente  com  o  2. 

Exemplos  em  compasso  binário. 

10  Ex     fCIDjE,F5G,A)Blcl,clB>A,G>FIE>DIC'> 

\\       2,1       2,12,12.12,12,12,1        2  J 

Este  exemplo  forma  um  verso  melódico  :  tendo  por  pri- 
meiro hemistiquio  ou  semiverso  a  escala  diatónica  ascen- 
dente deduzida  desde  a  tónica  até  á  sua  oitava  ;  e  por 
segundo  hemistiquio  a  descendente  em  igual  extensão.  Ca- 
da semiverso  tem  quatro  cadencias.  No  primeiro  são  an- 
tecedentes das  cadencias  as  cordas  impares  da  escala  ,  e 
consequentes  as  pares :  e  110  segundo  âs  avessas.  Cada  he- 
mistiquio principia  por  clausula  imperfeita  harmónica  , 
e  arremata  na  perfeita.  As  cadencias  formão  pes  espondeos. 

11  °  Ex    Jgic>die,FIg^a,b,IgIc>bIa>gIF>E)dI 

li     2,1    2,1     2,1    2.1    2,1    2,1    2,1     2 ) 

Neste  exemplo  são  consequentes  das  cadencias  as  cordas 
da  escala  $  que  no  primeiro  forão  antecedentes.  Os  dois 
hemistiquios  principião  por  clausula  perfeita  :  e  o  verso 
acaba  em  imperfeita.  Estas  cadencias  formão  também  pes 
espondeos ,  ou  de  duas  syllabas  longas. 
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I'II.°  iix.  J  CD  '  E  >  FE  !  D  »  g£J  E  >  ^  !  h  i!  GDJ  E  '  Fg  '  A  i  BC  !  D  ?  ED  I  cl 

li         2,1        2,1        2,1        2.1       2,1        2,1      ilTíf 

Cada  uma  destas  cadencias  tem  antecedentes  de  dois  sons , 
que  em  compasso  de  f  notaríamos  por  celcheas  ,  e  indi- 
camos aqui  pelo  risco  inferior :  e  tem  consequentes  de 
um  som  de  demora  dobrada  ,  que  notariamos  por  se  mí- 
nimas. Constituem  pes  cmapestos ,  ou  de  duas  syllabas  bre- 
ves, e  a  terceira  longa. 


0  £        fCEDCIBG,  CDEFIg,    abca  IgE,  DEFD1C 
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VI 


São  antecedentes  destas  quatro  cadencias  cantos  de  qua- 
tro sons  ,  que  em  tempo  de  Capella  (34)  notaria  por  col- 
cheas.  São  consequentes  da  primeira  e  da  terceira  cantos 
de  deis  sons  ,  que  notaria  por  seminimas.  E  são  conse- 
quentes da  segunda  e  da  quarta  sons  mais  longos  ,  que 
valem  mínimas. 

Exemplos  em  compasso  ternário. 

j  G  I C  ,  E  J  D,  g  I  E  ,  Cl  D ,  G_l  E ,  c_l  F.#  ,  ç_l  a  ,  b_!  g  V 
Li     2,1     2,12,1    2,1    2,12     ,1     2,12/ 

Cada  uma  destas  cadencias  he  formada  por  dois  sons , 
tendo  o  que  a  prepara  so  metade  da  demora  do  conse- 
quente. Produzem  serie  de  pes  jambos. 

o  R-     rGICE,DIÇB,CIDG;FIEC,Glra,clBA,  gIF*E,F#I'ag  ") 

(    I        2,1        2,1       2,1        2,1        2,12,1  2         ,        I        2J 

Neste  exemplo  são  formadas  as  cadencias  por  três  sons 
de  igual  demora  ,  sendo  antecedente  o  primeiro ,  e  con- 
sequente o  canto  dos  outros  dois.  Dão  sequencia  de  pes 
tribrarpuos. 
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vii°  Ex  l^|EC>E|^G|f^>F*,G5G,^3E|D3E|FD>Bjc) 
li    2,1  2,1   2,1     2,1    2,1  2,1   2,1  2J 

As  cadencias    deste  exemplo   formão  alternadamente  pes 
troqueos  e  pes  jambos. 

Por  exemplos  similhantes  de  cantos  mais  ou  menos 
extensos  e  variados  se  confirma  a  verdade  dos  princípios 
postos. 

133.  Como  da  suecessãõ  de  três  ou  quatro  cadencias 
melódicas  (ou  qualquer  numero  par  especialmente  múl- 
tiplo de  quatro  )  se  forma  o  verso  musico ;  assim  da  se- 
quencia de  dois,  ires,  ou  quatro  versos  ligados  entre  si 
por  deducção  do  canto  coni  identidade  ou  similhança  de 
rhythmo  se  compõe  li  frase  musica:  de  duas,  três.  ou 
quatro  frases  se  prolonga  o  período:  e  de  períodos  subse- 
quentes se  tece  o  discurso  ou  peça  inteira,  lodo  o  artifi- 
cio da  eonstrucçâo  do  canto  mct?ico  consiste  em  deduzir 
as  cadencias  principaes  ou  terminantes  acompassada mente, 
isto  he   de  tempos    t  jii  tempos   iguaes   pela  extensão    de  r&$"-9< 

numero  par  de  compasses  (26,  29).  Analysando  debaixo       £:    / 
deste    aspecto    uma    Alia   ou    Andante    bem    conduzido,  Mg 

aprenderemos  a  entrechar  estas  pequenas  porções  de  can-      P* <WÈsfÊ®# 
i.  •  c  .11  1     -        ■  ífl  yfg^iUtl 

to  ,  para    virem    a  lormar  o  lodo   na  melou  ia  cias  pecas      ^  i-'v§Zi&m£ 

com  sufejeiçáo  ao  principio  da  unidade  variada.  '  %S^ 

NB.     Chamámos   também  cadencia   em  melodia  (  con-  '],*F*f{ 

forme  o  uso)  o  remate  de  capricho,  que  o  principal  Ex- 
ecutor faz  solitário  nas  peças  de  ostentação  ,  co.no  solos 
e  concertos ,  depois  de  nota  coroada  com  suspensão  do 
compasso  (17).  Taes  cadencias  são  pequenos  discursos  de 
livre  fantasia  e  sem  metro  ,  mui  diflèrentes  des  elemen- 
tos do  discurso  melódico  ,  que  neste  Capitulo  temos  de- 
nominado cadencias  ,  segundo  a  accepção  genuína  da  pa- 
lavra. 
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CAPITULO    XVII. 

Dos  movimentos  e  modulações  em  melodia. 


134.  2.VÃ  Ovimento  em  melodia,  he  a  passagem  de  um 
som  para  outro  successivo  de  differente  agudeza.  O  mo- 
vimento pode  ser  ascendente  ou  descendente ,  e  gradual 
ou  salteado.  E  o  movimento  gradual  pode  ser  diatónico  , 
chromatico  ,  ou  chromatico-diaionico. 

Ha  pois  movimentos  diatónicos ,  e  taes  são  aquelles  , 
em  que  se  segue  uma  escala  maior  ou  menor ,  em  todo 
ou  em  parte.  Diz-se  subir  ou  descer  dÂatouicamente  ,  quan- 
do se  passa  de  um  som  para  o  seu  contíguo  na  escala 
diatónica  da  peça  ,  ou  frase  passageira  ;  ou  este  som  dis- 
te tono  daquelle  ,  ou  semitono.  Assim  a  passagem  do  3.° 
para  o  4.°  som  ,  ou  do  7.°  para  o  8.°  de  uma  escala  dia- 
tónica y  e  ás  avessas  ,  he  movimento  diatónico  e  não  chro- 
matico. [Est.  V.  Fig.  I.] 

Ha  saltos  diatónicos  ,  e  taes  são  as  successões  de  sons 
da  escala  diatónica  não  vizinhos. 

Ha  movimentos  chromaticos  ,  e  se  fazem  ,  quando  pro- 
duzimos a  escala  chromatica  continuada  de  um  signo  até 
á  sua  oitava  ,  ou  a  maior  ou  menor  distancia  ,  e  subin- 
do ou  descendo  [Fig.  I.  '].  Practicao-se  no  decurso  das 
peças  principiados  por  qualquer  som  da  escala  diatónica, 
e  terminados  em  qualquer  outro  degenerando  em  diver- 
so movimento. 

Ha  movimentos  chromatico-diatouicos  ,  e  são  aquelles  ? 
em  que  se  segue  a  escala  diatónica  revestindo  alguns 
dos  seus  sons  de  torneios  chromaticos.  [Est.  V.  Fig.  II.] 
Os  sons  não  diatónicos  introduzidos  nestes  torneios  dizem- 
se  de  passagem  ou  escarscjo ,  que  quer  dizer  alterados 
por    aproximação   ao  signo    vizinho.  [  Fig.    III.  ] 

E  ha  saltos  chromatico-diatouicos ,  que  se  dão  na  pas- 
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sagem  de  um  som  diatónico  a  outro  remoto  não  diató- 
nico ;  mas  que  por  escarsejo  cu  intima  cadencia  marcha 
de  repente  ao  diatónico  mais  próximo. 

135.  Dá-se  modulação,  alteração  de  escala,  ou  trans- 
ição ,  quando  o  cauto  ,  que  originariamente  era  moldado 
peia  escaia  diatónica  de  um  som  ,  passa  sensivel  ou  in- 
sensível ,  breve  ou  duravelmente  ,  a  selo  pela  de  outro. 
Assim  a  modulação  transitiva  suppoe  mudança  de  medo,  ou 
de  tónica,  ou  de  ambas  as  couzas  jwa 

Quando  em  uma  peça  de  musica  se  íiprcsentão  so- 
mente as  cordas  da  escala  maior  ou  menor  de  qualquer 
tónica,  diz-se  estar  no  modo  maior  ou  menor  dessa  tónica. 
E  ae-se  do  modo  originário  para  outro,  quando  se  ou- 
vem novas  cordas  ligadas  ainda  em  canto  diatónico.  A 
3.a  e  a  6.a  da  escala  determinão  o  modo  do  tom  (109). 

Nas  peças  de  musica  não  se  persiste  longo  t<  mpo  no 
mesmo  modo  •  mas  correm-se  suecessivameute  diversas 
escalas  enlaçadas  de  sorte ,  que  formem  frases  mu 
ligadas  entre  si.  Depende  isto  mais  do  engenho  e  ,  to 
do  auetor,  do  que  de  regras:  mas  eisaqui  algumas  ob- 
servações ,  que  poderão  dirigilo. 

136.  Ainda  que  se  corrão  e  enlacem  suecessivameute 
muitos  tons  e  escalas ,  deve  haver  um  reinante,  cujos 
accordes  principaes  (da  tónica,  da  dominante,  e  dasub- 
dominante  (62))  se  oução  mais  vezes,  a  fim  de  perpe- 
tuarem o  sentimento  do  modo  ,  de  que  o  ouvido  fica  logo 
preoceupado ,  a  que  dá  attenção  particular,  e  a  que  de- 
seja voltar  ,  quando  he  distraindo  pelas  aíFeiçoes  de  ou- 
tro. A  lei  da  unidade  commum  a  todas  as  bellas  artes 
exige  imperiosamente  em  toda  a  peça  da  musica  um  mo- 
do principal ,  e  certa  subordinação  entre  os  mais  ,  ciue  se 
lhe  enlação  ,  marcada  pelas  condições  de  reinarem  de 
passagem  ,  e  terem  affinidade  com  elle  ,  e  entre  si.  Ha 
casos  ,    em   que    as  transições  extranhas    e  rápidas    fazem 

-    bom  effeito  ;  mas  devemos  poupalas,  empregando  ordina- 
riamente as  modulações  uaturaes  ,  e  afastando  da  expres*» 
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são  durezas  desagradáveis.  A  musica  deve  primeiro  li- 
zongear  o  ouvido  ,  dirigindo-se  por  este  caminho  a  pe- 
netrar ao  coração.  Desviados  do  modo  principal  devemos 
voltar  a  eile  :  e  a  lei  da  unidade  quer  ,  que  uma  peça 
acabe  no  modo  por  onde  principiou ,  que  nella  predomi- 
nou ,  e  de  que  os  mais  forào  accessorics. 

137.     As  mais  frequentes  transições  ,   ou  mudanças  du- 
ráveis de  escala  são  as  seguintes. 

I.°  Nas  peças  de  modo  maior  5  a  da  escala  originaria  na 
escala  e  tomada  dominante  ,  com  alteração  da  subdominan- 
te ,  que  elevada  de  semitono  (  por  meio  do  >,.  seguinte 
ao  ultimo  originário  ordenado ,  ou  do  4  aíFectando  o  ul- 
timo b  da  escala  )  passa  a  sensível  da  escala  subsequente. 
[Est.  V.  Fig.  IF~.J  Practica-se  esta  modulação  especial- 
mente nas  peças  longas  divididas  em  duas  partes  j  alte- 
rando a  escala  original  no  fim  da  introducçae  ou  exór- 
dio ,  trabalhaiido-se  depois  na  escala  da  õ.a  os  passos 
principaes  da  l.a  parte  ,  e  fazendo  reinar  esía  escala  até 
ao  fim  da  mesma  parte.  Volta-.- e  na  2.a  parte  por  outras 
alterações  transitórias  á  escala  originaria,  e  reciíão-se 
nesta  passos  similhaníes  aos  principaes  da  J  „a  parte  até 
terminar  a  peça  nella.  Funda-sc  esta  práctica  em  que , 
tendo  de  repartir  o  discurso  musico  em  duas  partes  ,  para 
haver  de  repetir-se  peie  menos  a  l.a,  que  ja  deve  for- 
mar discurso  completo  com  exórdio  ,  desenvolvimento  , 
e  remate  ;  vem  a  ser  necessário  para  conservar  a  unida- 
de do  quadro  seguir  na  2.a  parte  desenho  similhante  ao 
da  primeira.  Mas  como  a  repetição  do  contexto  desta 
fielmente  copiado  na  2.a  excitaria  insulsa  monotonia , 
convém  variar  o  desenho  da  peça  nas  duas  partes ,  guar- 
dando comíudo  em  ambas  perfeita  sjmmetria.  Assim  o 
Pintor  havendo  de  representar  em  quadro  ura  Templo 
symmetrico  nos  dois  lados  ,  deser.ha-o  em  posição  inclina- 
da ,  e  como  olhado  de  um  dos  seus  ângulos ;  para  que  of- 
ferecendo  á  vista  um  lado  mais  directamente  do  que  o 
•outro  5  iiao  sejão  copias  as  duas  faces  ,  mas  variando  o  seu 
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deliniamento  se  conserve  a  symmetria  de  ambas  nas  re- 
spectivas proporções.  Como  a  successão  da  5.a  seja  a  mais 
grata  depois  da  da  8.a  (131)  ,  e  a  escala  da  5.a  uma  das 
de  maior  afimidade ,  he  bem  entendida  a  mudança  da 
escala  originaria  na  da  sua  dominante  ,  para  traçar  nesta 
o  desenho  da  I  .a  parte,  cujos  passos  principaes  serão  na 
2.a  delineados  na  escala  originaria. 

II. °  Mudão-se  as  escalas  maiores  das  tónicas  nas  dassub- 
dominantes,  com  alteração  do  7.° som,  que  abatido  de  se- 
mitono  (  por  meio  do  4  destruindo  o  ultimo  n  ordenado 
da  escala ,  ou  do  b  seguinte  ao  ultimo  ordenado  delia  ) 
passa  a  4.°  da  escala  subsequente.  [Est.  V.  Fig.  V.~\. 
Esta  modulação  he  inversa  da  precedente  :  e  resulta  do 
movimento  de  4.a  nas  tónicas,  como  aquella  do  de  5.a. 
Ainda  que  a  escala  da  subdominante  tenha  com  a  da 
tónica  tanta  affinidade  ,  como  tem  a  da  dominante ,  e 
que  pela  similhança  de  relações  pareça  poder  practicar- 
se  esta  modulação  indistinctamente  por  aquella;  corntu- 
do  não  se  usa  sair  da  escala  da  tónica ,  para  vir  desenhar 
na  da  subdominante  o  quadro  da  l.a  parte.  A  razão  he  , 
porque  quando  esta  parte  acabasse  no  tom  da  subdomi- 
nante originaria  ,  seria  imperceptível  pela  modulação  a 
repetição  cia  mesma  parte  ,  e  se  tomaria  por  continuação 
delia. 

III.0  Nas  peças  de  tom  menor  passa-se  do  modo  menor  pa- 
ra o  maior  dá  mesma  escala  originaria ,  com  alteração  do 
7.°  som  da  escala  menor,  que  descido  de  semitono  (pela 
omissão  do  accidente  occurente  ,  que  o  elevava  )  se  tor- 
na de  sensível  menor  em  dominante  maior.  [Est.  V.  Fig. 
VI. J  Neste  tom  e  modo  subsequente  costumão  delinear- 
se  os  passos  principaes  da  1."  parte  das  peças  longas  prin- 
cipiadas em  menor :  voltando-se  na  2.a  parte  ao  modo  , 
e  escala  inicial. 

I V.0  Em  peças  mais  curtas  muda-se  a  escala  menor  ini- 
cial na  escala  menor  da  dominante  até  ao  Jim  da  l*  parte. 
[Est.  V.  Fig.  VII.]. 
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V.°  Muda-se  também  a  escala  originaria  do  modo  maior 
na  mesma  diatónica  do  modo  menor  em  fecho  da  l.a  parte, 
[Est.   V.  Fig.  VIII. j 

VI. °  Faz-se  ainda  transição  da  escala  maior  de  uma  tó- 
nica para  a  menor  da  mesma  tónica  •  e  ás  avessas.  [  Fig, 
IX,  e  X.j 

VIL0  E  ainda  para  a  menor  da  sua  supertonica.  [  Est» 
V.  Fig.  XI.  ] 

&c.  &c.  &c. 

138.  Em  geral  as  transições ,  que  se  fazem  alterando 
um  so  signo  da  escala  anterior ,  são  as  da  maior  belleza ,  e 
afinidade.  Depois  são  aquellas  ,  em  que  se  ai  terão  dois 
signos :  e  vão  sendo  cada  vez  mais  extranhas  as  transi- 
ções de  escalas,  em  que  se  altera  maior  numero  de  sons. 
da  escala  antecedente,  Assim  a  naturalidade  e  o  aprazí- 
vel das  mudanças  de  escalas  irá  de  maior  a  menor  peia 
ordem  que  se  segue. 

I.°     São  mais  intimas   e  affines   as  transições  seguintes  •"■ 

C  a  maior  \  da   *  ■"  »         como  de  C  >  Pa™  G  >  ? 
De  escala  maior  para  <  l  da  4.3 ,         corno  de  C  ^>  para  F  ^>  ; 

Ca  menor     da  6.:,^>,    como  deC^>  para  A  <^; 

e  inversamente  :  porque  ha  nas  duas  escalas  6  sons  communs, 

II. °  São  mais  remotas  e  de  menor  prazer  as  transições 
seguintes  ( porem  ainda  muito  agradáveis ,  excepto  as 
duas  medias  )  1 

'a  menor/ da  tonica'  como  de  C>para  C<; 

_  ,  }  Ida  2.a">,    como  de  C  *>  para  D  <f : 

De  escala  maior  para  *(  f  r  ^- ' 

f  da  2.a^>,    como  de  C>para  D">; 
a  maior  ■£  ^  5  "^  *  -    ' 

l  da  7-a<^  Y    como  de  C  ^>  para  B/>  ^>  ; 

{da  tónica,  como  de  A  <^  para  A^>  j 
da  7.a<,    como  de  A < para  G>; 
porque  ha  nas  duas  escalas  so  5  sons  comvnunso 
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III.0     São    ainda  mais   remotas ,   mas  comtudo    muito 
usadas  ,  as  transições  seguintes  : 

ramaiorida   **<'     como  de  C>  para  Eí> 

j  Lda  6.a^>,     como  de  C "> para  A  ~> 

De  escala  maior  para  <  , 

/  fda  5.        ,    como  cie  C  J>  para  G  <C 

í  a  menor ^  ^  l 

v  (.da  4.a      ,     como  de  C]>para  F  <^ 

,.  J  da   $.a       ,     como  de  A<"para  E  <T 

ramencr<  ^-r  ^ 

\  v.  da  4/       ,    como  de  A  <  para  D  <" 

De  escala  menor  para  <  ,  . 

)  J  da  <.a       .     como  de  A<fpara  E  j> 

f  a  maior  <  ^r 

V  (.da  4.a      ,     como  de  A  <^  para  D  ^> 

porque  ha  alteração  de  três  sons  dos  7  de  cada  escala. 

IV.0     São  ainda  mais  extranhas  as  transições  seguintes 


{da    }.a^>  ,     como  d< 
da  o.  v>,    como  de 


de  C  ^>  para  E  ^>  ; 
le  C>paraA&>; 
&c.  &c.  8cc.  &c. 

porque  ha  alteração  de  quatro  sons  dos  7  de  cada  escala. 


Mais  ha  que  dizer  sobre  este  objecto  ;  mas  guar- 
damolo  para  o  Capitulo  das  transições  cm  harmonia  ,  pois 
ás  mudanças  de  tons  andão  sempre  inherentes  as  de  es- 
calas. Ahi  poderemos  dar  novos  motivos  da  affinidade 
de  umas  escalas  com  as  outras  ,  e  do  prazer  da  sua  suc- 
cessao. 

Por  todos  estes  movimentos  differentemente  combi- 
nados ,  e  suecedidos  se  podem  formar  cantos  graciosos 
para  as  peças  de  Musica  ;  pois  não  passa  a  melodia  de 
difíerentes  modos  e  variedades  de  modulações  dentro  de 
um  tom  e  escala ,  e  transições  de  uns  para  outros.  O  ou- 
vido conduziu  os  primeiros  Compositores,  e  lhes  inspirou 
os  seus  cantos  ;  e  he  bom  guia  para  o  principiante  nos 
primeiros  ensaios.  Mas  o  melhor  mestre  será  sempre  a 
meditação  de  bons  modelos  ,  e  uma  collecção  escolhida 
de  peças  as  mais  canoras  e  engraçadas, 


-r^ 
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te  Os  cautos  agradáveis  (  diz  Rousseau  )  logo  attra- 
heni  o  ouvido  ,  e  facilmente  se  imprimem  na  memoria : 
mas  sao  muitas  vezes  o  escolho  dos  Compositores ;  por- 
que alem  da  sciencia  he  necessário  íaltnto  para  imagi- 
nalos.  Inventar  cantos  novos  pertence  ao  homem  de  en- 
genho :  achar  cantos  bellos  pertence  ao  homem  de  gos- 
to. ■>■)  (a) 


(a~)     Diccionario  de  Musica  artigo  Chant. 


Notação.  135: 

TRAGTADO    PRIMEIRO. 

SEGUNDA   SECÇÃO. 

DA    NOTAÇÃO  ,    OU    ESCRIPTURAÇÂO    DOS    SONS. 


ç 

uEm   nos   demorarmos    com    os    planos    mais   ou  .*?-' 

menos  perfeitos  modernamente  propostos  ]  or  Filoscfos  í" 
para  a  escripturação  da  musica  ,  nem  discorrermos  em 
considerações  ociosas  sol-re  as  vantagens  e  inconvenien- 
tese  do  methodo  actual  ;  cingir-nos-hemos  a  dar  noticia 
delle ,  indicando  apenas  alguma  reforma,  que  possa  qua- 
drar com  o  mesmo  meíhodo.  *  v" '"•' 

CAPITULO     I. 

Das  pautas  ,  e  Notas. 


139.  JLVÍspõe-se  o  pa];el  para  se  escrever  musica  pau- 
tando-se  primeiro  ,  ou  riscando-se  nelle  listas  de  õ  tinhas 
parallelas  ,  e  todas  equidistantes.  Estas  pautas  separão-se 
umas  das  ou  ti  as  por  um  claro  de  igual  largura.  Menos 
de  5  linhas  julgou-se  insufíiciente  para  a  amplitude  de 
qualquer  voz  ou  instrumento,  que  a  não  comprehender 
duas  oitavas  tem  muito  curta  extensão  :  e  mais  de  5 
produziria  confusão  a  vista.  Ainda  o  numero  impar  de 
linhas  torna  a  media  fácil  de  distinguir  de  um  golpe  de 
TÍsta.  Destinárão-se»  para  casas  dos  sons  assim  as  tinhas 
pretas ,  como  os  espaços  brancos,  intermédios. 
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Terão:,  pois  em  cada  pauta  o  complexo  de  11  casas, 
compreliendendo  os  dois  espaços  exteriores.  E  denominão- 
se  as  linhas  l.a,  2.a ,  3.a ,  4.a ,  e  5.a  debaixo  para  cima, 
e  bem  assim  os  espaços. 

Servimos-nos  das  notas  para  signaes  dos  sons  na  escri- 
pta.  Distingue-se  na  nota  cabeça,  perna,,  e  cauda.  A  ca- 
beça indica  a  agudeza  do  som  pela  sua  situação  nas  dif- 
ferentes  casas  do  papel  pautado  :  a  perna  ,  e  a  cauda  a  de- 
mora pela  sua  figura  (8).  Assim  estabeleceu-se  ,  que  a' 
cabeça  de  nota  assígnada  em  diversa  casa  indicasse  di- 
verso signo  ;  e  repetida  na  mesma  casa  denotasse  o  mes- 
mo signo  por  todo  o  decurso  da  pauta.  Cheia  cada  lis- 
ta cem  as  netas  correspondentes  aes  sons ,  que  devem 
sueceder-se  ,  passa-se  á  pauta  inferior  como  na  escripta. 

NB.  Para  se  combinar  a  harmonia  na  musica  de  duas 
ou  mais  vozes  ou  instrumentos ,  tendo-se  á  vista  os  di- 
versos cantos  simultâneos,  escreve-se  primeiro  o  desenho 
da  peça  em  partitura  ,  e  depois  tirão-se  desta  as  partes 
separadas.  Assim  destina-se  mis  partituras  uma,  pauta  para 
cada  voz  ou  instrumento;  salvo  os  de  sopro,  que  se 
j  une  tão  aos  pares  em  cada  pauta  (  20,1. °  )  :  e  todas  esías 
pautas  se  unem  no  princípio  por  um  colchete.  Assim  en- 
fiadas as  linhas  de  divisão  (22)  por  todas  as  pautas ',  vê-se 
de  um  rasgo  a  musica  correspondente  a  todos  os  instru- 
mentos no  mesmo  tempo  :  e  cada  pauta  vai  continuar 
com  a  que  no  colchete  seguinte  oceupa  o  mesmo  legar. 
As  musicas  de  instrumento  de  tecla  escrevem-se  em  partitura 
de  duas  pautas :  excepto  quando  se  acompanhao  árias 
operas  ,  &c.  ;  porque  então  se  servem  es  Cra vistas  das 
partituras  das  peças  para  verem  todos  os  cantos  ,  e  en- 
trecho  da  harmonia  :  e  no  Cantochão  ,  e  musicas  de  Igre- 
ja ,  em  que  os  Organistas  se  servem  da  parte  do  baixo 
cifrada  ,  ou  por  cifrar. 

140.  He  arrazoado  ,  que  na  progressão  das  casas  de 
baixo  para  cima  se  siga  a  progressão  dos  sons  do  grave 
para  o  agudo*   Mas   qual   das  duas  series ,    a  diatónica } 


N  O  T  A  Ç   X   o.  137 

ou  a  chromatica?  (G9)  Deduzindo-se  a  diatónica  haverão 
sons  intermédios,  a  que  faltarão  casas  próprias:  e  dedu- 
zindo-se a  chromatica,  serão  necessárias  12  casas  para  ca- 
da oitava  ( 68 )  ;  e  nesta  profusão  achar-se-hão  muitas  ca- 
sas inúteis  em  todas  as  peças  ,  cujos  cantos  nunca  deixão 
de  ser  diatónicos. 

Como  a  escala  diatónica  fornece  cantos  naturaes  e 
mais  frequentes  (  56  )  ,  e  foi  conhecida  muito  antes  de 
estabelecido  o  temperamento ,  pelo  qual  se  reduziu  a  chro- 
matica a  periodos  de  12  sons  (XXV  )  ;  associou-se  a  se- 
rie diatónica  á  progressão  das  casas  ,  c  cuidou-se  em  re- 
mediar o  inconveniente  apontado.  Assim  destinada  uma 
casa  para  certo  signo  ,  a  immediata  superior  (  que  será 
espaço ,  se  aquella  for  linha  \  e  ás  avessas)  pertencerá  ao 
signo  immediato  mais  agudo,  &c.  (70).  [Est.  IV.  Fig.  I.J 

141.  Resultão  do  referido  as  conclusões  seguintes. 

I.a  A  3.a  de  um  signo  (118)  assigna-se  na  casa  simi- 
lhante iin mediatamente  superior. 

II. a  A  sua  5.a  assigna-se  na  2.3  casa  similhante  su- 
perior. 

IlT.a  A  sua  7.a  assigna-se  na  3.a  casa  similhante  su- 
perior. 

IV. a  De  um  signo  á  sua  8.a  vão  4  linhas  e  um  espa- 
ço inclusivamente  ;  ou  4  espaços  e  uma  linha.  &c, 

CAPITULO    II. 

Meios  de  supprir  a  insafficiencia  das  linhas  pautadas. 

142.  XwOgo  que  a  musica  de  uma  peça  exceda  a 
extensão  de  1 1  signos  (  ou  sons  de  uma  serie  diatónica  ) 
tornão-se  as  casas  das  pautas  insuficientes  para  nellas  se 
escrever.  Mas  remedea-se  isto  por  três  meios. 

1.°  Meio  :    Addição  das  Unhas  adjunctas.    Quando  os 
sons  da  peça  pela  sua  agudeza  ou  gravidade  transpassãq 
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a  extensão  das  linhas  pautadas  ,  junctão-se-Ihe  por  cima 
ou  por  baixo  tantas  luútas  postiças ,  quantas  bastão  para 
escreyelos.  Assim  estas  linhas  são  superiores ,  ou  inferiores  : 
e  por  ellas  e  seus  espaços  se  segue  a  mesma  lei  diatóni- 
ca. [Est.  IV.  Fig.  I.J 

NB.  I.°  Estas  linhas  devem  lançar-se  parallelas ,  e 
em  distancias  iguaes  ás  das  pautadas.  IL°  Se  a  cabeça 
da  nota  cair  em  linha ,  deve  ser  por  ella  bem  cortada , 
tiradas  as  medias  necessárias  nas  respectivas  distancias  :  e 
se  em  espaço  ,  deve  apparecer  bem  distmctamente  em 
cima  ou  em  baixo  da  linha  competente  ,  sem  que  com- 
tudo  pareça  fugitiva.  III.0  Estas  linhas  devem  tirar-se  se- 
paradas para  cada  nota  ;  a  fim  de  que  não  possão  confun- 
dir-se  com  as  pautadas,  e  fazer  referir  a.  nota  a  casa  di- 
versa da  que  occupa. 

Este  meio  ,  ainda  que  seja  o  mais  usado  ,  cíferece 
comtudo  inconvenientes  de  ponderação.  I.°  Augmenta  o 
trabalho  do  Copista  ,  e  atraza  a  brevidade  da  copia.  II.° 
Produz  muitas  vezes  complicação  entre  notas  de  pautas 
vizinhas  pelo  concurso  ou  proximidade  inevitável  de  li- 
nhas adjunctas  superiores  com  inferiores.  III.0  Dá  pouca 
extensão  aos  limites  dos  sons  transcendentes ,  que  em 
muitos  instrumentos  ,  como  os  de  arco  (52 ,  NB.)  se  di- 
íatão  muito  mais  longe  do  que  permitte  a  largueza  das 
pautas. 

143.  II,0  Meio  :  Elevação  ,  ou  descimento  de  8.a  nas  no- 
tas. Como  os  heptacordos  periódicos  da  escala  diatónica 
seguem  os  mesmos  intervailos  (59)  ,  e  as  8.as  produzem 
efíeitos  similhantes  (65) ,  occorre  logo  collocar  nas  casas 
pautadas  os  sons ,  que  transcendem  os  limites  destas  , 
abatendo  de  8,a  as  notas  dos  transcendentes  para  o  agudo , 
e  levantando  de  8.a  as  dos  transcendentes  para  o  grave ;. 
indicaíido-se  por  um  signal ,  que  em  logar  dos  escriptos 
se  devem  produzir  as  suas  oitavas  acima  ,  ou  abaixo. 
Isto  se  practica  em  passos  longos ,  e  que  exigirião  mais 
de   duas   linhas  postiças   em   quasi    todas  as  suas  notas. 
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A  elevação  ou  descimento  dos  sons  relativamente  ás  no- 
tas eseriptas  indica-se  por  um  risco  tremido  continuado 
por  cima  ou  baixo  de  tecias  as  notas  deslocadas  ,  e  posto 
o  numero  8  no  principio  delle  :  e  escrevendo  o  termo  loco 
sobre  ou  sub  as  primeiras  notas  .  que  depois  desse  passo 
se  achao  nas  próprias  casas.  [Est.   V.  Fíg\  XII   . 

Assim  podem  escrever-se  todos  os  sons }  por  mais 
que  se  dilatem  para  o  agudo  ou  grave  ;  pois  quando  ex- 
cedão  os  limites  da  pauta  em  duas ,  três  ,  ou  mais  8.as 
bastará  escrever  no  principio  do  risco  em  logar  de  8  os 
números  lõ,  22,  &e.  ,  que  designão  os  intervallos  de 
duplas  oitavas,  triplas,  &c.   (64,iVJS.) 

J44.  III.0  Meio:  Mudança  das  claves.  Tendo  a  gran- 
de variação  das  claves  sitio  admittida  em  alguns  instru- 
mentos de  maior  amplitude  ,  como  o  Rebecão  e  o  Cra- 
vo ,  nestes  mesmos  se  tem  posto  em  desuso  pelas  di- 
ficuldades que  motiva  na  execução  repentina;  conservan- 
do-se  apenas  para  estes  instrumentos  as  claves  de  F  t :  G  . 
a  primeira  constantemente  assignada  na  4.a  linha,  e  a  ou- 
tra na  2.a.  Mas  conduzindo-nos  a  ordem  das  matérias  a 
tractar  das  claves  no  Capitulo  seguinte  ,  alii  daremos  no- 
ticia desta  mutação  (148). 

CAPITULO    111. 

Thíoria  das  Claves. 

14-5.  |,./Estinadas  as  linhas,  e  espaços  para  casas  das 
notas  representantes  dos  sons  ,  e  estabelecido  seguir-se 
nesta  associação  a  serie  diatónica  (140)  ,  foi  preciso  es- 
pecializar por  um  signal  certa  casa  para  determinado  si- 
gno. Para  isso  servem  as  claves.  Tendo  cada  uma  o  no- 
me de  um  signo  indica  pertencer-lhe  a  casa  ,  onde  ella 
se  assigna.  Collocado  ahi  este  ,  seguem  os  mais  pelas  ou- 
tras casas  a  progressão  diatónica. 

A  clave  he  o  primeiro  caracter ,  que  se  escreve  nas 
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peças  de  musica  ,  e  costuma  repetir-se  no  principio  de 
cada  pauta, 

Estabeleceu-se  pela  pracíica  haverem  so  claves  dos 
três  signos  F ,  C ,  e  G. 

A  clave  de  F     .     . .       7-*- 

leva  dois  pontos  adiante  ,  um  por  baixo ,  outro  por  EE 
cima  da  linha  ,  em  que  está  assignada.  - — 

A  clave  de  C  sendo  sym  métrica  diz-se  assignada  na 
linha ,  que  corre  entre  as  suas  duas  metades. 

E  a  clave  de  Gr -y 

considera-se  collocada  na  linha ,  que  corre  pelo  meio  ra5 
da  volta  espiral  da  capa  do  J.  [-Est.  I.  Fig.  IV.]     '^~ 

Estabeleceu-se  mais  ,  que  a  de  í1  se  assignasse  na 
4.a  linha  (139):  a  de  C  na  1.%  ou  na  3.a ,  ou  na  4.a :  e 
a  de  G  na  2.a  (a).  Acha-se  a  razão  disto  nas  grosseiras 
analjses  dos  antigos  sobre  o  diapasão  ,  ou  estatura  ordi- 
nária das  diferentes  vozes  humanas ,  cujos  limites  no 
canto  ecclèsiastieo  são  a  2.a  linha  accidental  superior,  e 
o  1.°  espaço  externo  inferior. 

146.  0  som  competente  a  cada  clave  não  lie  qualquer 
das  diversas  oitavas  do  seu  nome  ;  mas  um  único  ,  e  de- 
terminado :  a  saber  ,  o  F  grave  ,  o  C  médio  ,  e  o  G  agu- 
do do  teclado  geral  apreciável  (71).  Assim  dos  três  som 
indicados  pelas  claves  os  extremos  são  os  dois  signos  vizi- 
íúios :  de  modo  que  o  mais  grave  he  F  (ainda  o  mais 
grave  dos  dois  )  ,  C  he  o  médio ,  e  G  o  mais  agudo. 

As  claves  na  sua  progressão  sobem  de  5.a ,  e  seguem  a 
posição  dos  3  primeiros  sustenidos  (77,l.a).  E  o  som  corres- 
pondente á  clave  de  G  he  9.a  acima  do  competente  á 
clave  de  F. 

147.  Pela  confrontação  das  claves,  representada  na  Fi- 
gura que  acima  citámos ,  se  torna  mui  fácil  traduzir  em 
unisono  a  musica  de  uma  clave  para  outra  :  o  que  se  re- 


(V)     Antigamente  também  se  assignava  a  Clave  de  F  na  3,a  linha 3 
a  de  C  na  2.* ,  e  a  de  G  na  i.a. 
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duz  a  achar  ,  que  casa  compete  por  urna  clave  ao  som 
correspondente  a  certa  casa  per  qualquer  outra.  Sirva  de 
exemplo  a  nota  escripta  na  mesma  Figura  ,  que  designa 
o  C  médio  do  teclado  geral.  He  claro  ,  que  pela  clave 
de  C  compete  este  som  alinha  da  clave:  pela  de  F  com- 
pete á  l.a  linha  adjuncta  superior  :  e  pela  de  G  á  1."  in- 
ferior. 

Logo  á  l.a  linha  postiça  superior  pela  clave  de  jF 
cabe  o  som  pertencente  á  l.a  inferio;'  pela  de  G.  Conclu- 
são útil  para  a  notação  das  musicas  de  Piano-Forte. 

A  mesma  mudança  de  casa  ,  que  se  faz  á  primeira 
nota,  se  deverá  practicar  com  as  mais ,  quando  quizermos 
transladar  urna  peca  escripta  por  certa  clave  para  outra. 
O  exame  da  l.a  nota  mostra  logo,  quantas  casas  devem 
todas  as  notas  subir  ou  descer  constante  mente. 

148.  Logo  que  a  musica  escripta  por  uma  clave, 
que  não  seja  a  mais  aguda,  subir  acima  da  5.a  linha , 
faremos  cair  os  sons  transcendentes  dentro  das  linhas  pau- 
tadas, passando  essa  clave  algumas  linhas  para  baixo, 
se  isso  for  admissivel ;  ou  substituindo-lhe  de  repente  ou- 
tra clave  mais  aguda.  E  practicando  inteiramente  o  con- 
trario ,  se  a  musica  escripta  por  clave  ,  que  não  fosse  a 
mais  grave,  descesse  abaixo  da  l.a  linha,  faríamos  cair 
estes  sons  baixos  dentro  das  linhas  pautadas.  (144)  Por 
exemplo  estando  a  clave  de  C  na  3.'  linha  ,  se  lhe  sub- 
stituirmos de  repente  a  de  G  ,  o  som  que  naquelia 
competia  á  õ.a  linha  ,  cairá  agora  na  2.a ,  e  poderão  es- 
crever-se  nas  casas  pautadas  7  signos  acima  delle.  Foi 
já  muito  seguido  este  meio  de  supprir  a  ínsufficiencia 
das  pautas;  mas  está  posto  em  desuso,  por  não  poder 
practicar-se  sempre,  e  por  outros  inconvenientes.  (150) 

149.  Destinárão-se  determinadas  claves  para  as  musi- 
cas das  diversas  vozes  e  instrumentos  ,  segundo  a  ele- 
vação dos  seus  sons  no  teclado  geral.  A  clave  de  G  (a 
mais  aguda)  pertence  aos  instrumentos  agudos,  como 
Hebeca ,   Mandolino  ,   Flauta  ,   Oboé ,  Flautim  ,  Clarim  , 
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e  modernamente  á  voz  de  Tiple.  A  de  Cemprega-se  assi- 
gnada  na  i.a  linha  para  a  voz  de  Tiple:  assignada  na  3„a 
linha  para  a  voz  de  Contralto  ,  e  musicas  de  Violeta  e 
Clarineta  :  e  na  4.a  para  a  voz  de  Tenor.  A  de  F  por 
grave  foi  adoptada  para  a  voz  do  Baixo ,  e  para  os  instru- 
mentos graves,  como  Kebecão  pequeno,  e  grande,  Fa- 
gote, Serpearão,  Tromba© ,  &c.  Por  aqui  se  pode  conhe- 
cer a  elevação  ordinária  das  diversas  vozes  humanas  , 
pelo  menos  em  quanto  incultas  ;  pois  os  sons  dados  por 
cada  uma  sem  falsete  caem  entre   a  l.a  e  a  õ.a  linha. 

Na  escala  de  cada  instrumento  se  determina  o  som 
privativo  da  sua  clave.  Quando  na  Guitarra,  Viola,  e 
Trompa  se  executa  pela  clave  de  G  ,  dãò-se  todos  os  sons 
oitava  abaixo  dos  que  rigorosamente  correspondem  ás 
notas  escriptas.  Procede  esta  anomalia  de  terem  os  seus 
Executores  querido  apropriar  as  musicas  de  instrumen- 
tos agudos  muito  mais  ricos  de  Composições  ,  habituan- 
do-se  por  isso  a  ler  e  escrever  pela  clave  de  G  ,  que 
r*  _         não  lhes  competia. 

A  musica  de  instrumentos  de  tecla  oceupa  duas 
pautas  unidas  no  principio  por  um  colchete.  (  139, NB.  ) 
A  superior ,  que  pertence  á  mão  direita ,  leva  a  clave  de 
G  :  a  inferior  á  esquerda  a  de  F.  [Est.  V.Fig.  I.J  Não 
nos  servimos  hoje  da  de  C  para  estes  instrumentos  :  nem 
se  assigna  mais  de  uma  linha  accidcntal  no  meio  destas 
pautas,  que  serve  para  o  som  C  da  clave.  (147)  Quan- 
do ambas  as  mãos  sobem  para  a  parte  aguda  do  teclado 
esereve-se  a  musica  na  pauta  superior,  distinguindo-se 
pela  separação  das  notas  ,  e  posição  das  caudas  a  mão  , 
a  que  pertence  (20,11)  :  ou  escreve-se  a  musica  da  es- 
querda na  própria  pauta  com  a  clave  de  G.  Practica-se 
o  contrario  ,  quando  ambas  as  mãos  descem  para  o  te- 
clado grave. 

No  Rebecão  pequeno  empregão-se  também  as  claves 
de  C  e  G  para  os  passos  mais  agudos ,  e  dictos  com  pes- 
tana artificial  formada  pelo  dedo  pollegar :  mas  tudo   se 
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podia   escrever    peia   clave  própria   do  instrumento  ,   se- 
gundo o  meio  indicado  (143). 

150.  ]Não  ha  Musico  sensato,  que  não  se  sinta  revol- 
tado contra  a  multiplicidade  das  claves  ,  em  razão  das 
incertezas ,  que  a  sua  ^  ariedade  produz  na  execução  im- 
provisa. A  mudança  das  claves  he  das  couzas  ,  que  mais 
difíicultao  a  lição  das  peças  ,  e  estorvao  os  progressos 
practicos  no  estudo  da  musica.  O  discípulo ,  que  tem 
vencido  ler  prompto  e  certo  por  uma  clave ,  acha-se  em- 
baraçado com  a  musica  escripta  por  outra.  Confunde  os 
intervallos  de  tono  e  semitono  entre  notas  de  casas  vizi- 
nhas. Vendo  um  accidcnte  no  decurso  da  peça  ignora, 
se  elle  vem  ou  não  por  sua  ordem  ,  e  que  determinação 
de  escala  e  modo  pôde  indicar.  (137)  Occurrendo  -n-  va- 
cilla ,  se  este  fará  subir  ou  descer  o  som,  em  que  se 
acha  ,  e  se  desmanchará  a  escala  até  o  fim  da  peya  cu 
so  nesse   compasso.    E  finalmente  tendendo   sem  cessar   a  */- 

dar  todas    as  notas  como    está  habituado  pela    sua  clave 
ordinária  ,  cae  cm  erros  continuamente.  Q  ' 

1  ,  1,-  /   bi  Jfê 

■     ■ 
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'1- 
Plano  de  reforma  no  systema  das  claves.  ^'^,v! 


P 


Ropoz  Rousseau  novo  methodo  de  notação  para 
a  Musica,  em  que  por  meio  dos  signaes  da  escripta,  c 
da  numeração  ensina  a  indicar  os  sons  :  buscando  obviar 
entre  os  mais  defeitos  da  notação  ordinária  ,  o  da  multi- 
plicidade e  mutação  das  claves  (a).  Porem  talvez  menos 
pelas  desavantagens  do  methodo,  do  que  por  esta  fatal 
tendência  do  espirito  humano  para  rechaçar  toda  a  inno- 
vação  ainda  da  mais  demonstrada  utilidade  ,  e  perpetuar 

(a)      Visseriatian  sur   la  Musique  moderne:  e  artigo  Notes  do  Dic- 
cionario  de  Musica. 
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OS  estabelecimentos  habituaes  ,  tem  sido  rejeitado  na  pra- 
cíica  ,  e  ó  será  para  sempre.  Assim  não  podemos  tirar 
delle  noções  para  a  reforma  das  claves  ,  visto  ter  bani- 
do notas  e  pautas. 

151.  Para  remover  os  embaraços  da  variedade  das 
claves ,  proporei  aqui  um  meio  capaz  de  combinar-se 
com  o  srstema  actual ;  e  que  ,  quando  não  se  ponha  em 
practica  ,  não  deixa  a  carpir  a  perda  do  meu  tempo  , 
nem   a  paciência  do  leitor. 

I.°  Haja  uma  so  clave  para  todas  as  musicas,  e  in- 
strumentos ;  e  assigne-se  constantemente  em  uma  casa* 
Seja  a  de  C  ,  tónica  da  escala  natural  (70)  •  e  assigne- 
se  na  3,a  linha  ,  por  ser  a  media  ,  e  ficar  assim  svm mé- 
trica. Esta  clave  designará  o  Ç  médio  do  teclado  geral 
apreciável.  (71) 

II. °  Indiquem-se  porsignaes  antepostos  á  clave  os  dif- 
ferentes  heptacordos  abaixo  do  que  contêm  o  próprio  som 
da  clave  ;  e  por  signaes  similhantes  propostos  os  hepta- 
cordos acima  :  e  os  sons  destes  diversos  heptacordos  es- 
crevão-se  nas  casas  competentes  aos  mesmos  signos  no 
heptacordo    da  clave. 

A  clave  de  C  com  dois  pontos  adiante  (a)      .      — 
indicará  nas  mesmas  casas  as  oitavas  superiores  dos  £-5-1. 
sons ,  que  ahi  erão  na  clave  singela.  —  * 

Com  dois  pontos  atraz — _ 

designará   as  oitavas   inferiores   aos  sons   heptacordo  —  |P~ 
médio.  '  — - 

Com  quatro  pontos  adiante — 

representará    as  duplas   oitavas   acima   dos  sons   da  jjPp* 
clave  sineela.  — 


(V)  Servimos-nos  aqui  deste  caracter  para  indicar  a  clave  de  C  por 
falta  dos  seus  verdadeiros  typos :  sendo  que  a  configuração  desta  clave 
varia  ainda  nas  diversas  obras  de  Musica.  A  Fig.  IV.  da  Est.  I.  mos- 
tra a  que  havemos  adoptado  para  os  nossos  exemplos  gravados  nas  es- 
tampas. 
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Com  quatro  pontos  afraz — 

denotará  as  duplas  oitavas  abaixo  dos  mesmos  sons    —  JPj 
da  clave  singela.  &c.  — 

Assim  cada  par  de  pontos  adjuncto  adiante  ou  atraz 
da  clave  levantará  ou  abaixará  nas  mesmas  casas  uma 
oitava  relativamente  aos  -sons  do  heptacordc  mcdio  ou  da 
clave. 

Este  methodo  pouco  differe  do  II.0  meio  apontado  de 
supprir  a  insuficiência  das  pautas  (143).  He  uma  ap- 
plicação  delle  a  todos  os  sons  do  systema  geral  debaixo 
do  principio  da  unidade  de  clave. 

Admittido  este  systema  de  claves  de  8.a  em  logar  das 
de  5.a  ,  vem  a  pertencer  aos  instrumentos  agudos  a  cla- 
ve com  dois  pontos  adiante  ;  aos  médios  sem  pontos  ;  e 
aos  graves  com  elles  atraz.  A  musica  dos  instrumentos 
de  tecla  escrever-se-ha  em  partitura  de  duas  pautas , 
tendo  a  superior  ordinariamente  a  clave  com  dois  pontos 
adiante,  e  a  inferior  a  clave  com  dois  pontos  atraz.  E 
então  a  nota  do  2.°  espaço  accidental  superior  da  pauta 
inferior  representará  o  C  da  clave  singela  ;  e  portanto 
será  unisona  com  a  nota  do  2.°  espaço  accidental  inferior 
da  pauta  superior. 

Em  cada  mudança  de  clave  passará  o  som  corres- 
pondente ao  4.°  espaço  para  a  l.a  linha,  ou  ás  avessas: 
e  cada  som  subirá  ou  descerá  quatro  linhas  e  um  espa- 
ço ,  ou  quatro  espaços   e  unia  linha.   (141,IV.) 

Da  Figura  IV.  Est.  J.a  será  facillimo  deduzir  as 
casas  de  sons  unisonos  por  este  systema  ,  e  pelo  actual , 
com  as  consequências  necessárias  para  se  saber  escrever 
toda  a  musica  pelo  methodo  proposto ,  e  traduzir  nelle  a 
que  existe. 

NB.  Por  conclusão  somente  observarei :  I.°  Que  o 
systema  de  claves  aqui  proposto  he  summamente  simples  & 
fácil ;  pois  reduz  a  notação  de  toda  a  musica  a  uma  cia-» 
ve  única,  e  invariável  na  sua  posição.  II. °  Que  não  exige 
novos  estudos ,  e  habito  de  confrontar  as  notas  com  os  si» 
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gncs  ;   pois  consiste    na  conservação    de  uma  clave   mui 
conhecida  e  usada  na  musica  vocal  e  instrumental,  pro» 
pria  da  Violeta  e  Clarineta ,  e  pela  qual  se  escrevem  ain- 
da  hoje   muitos  passos  para  o  Violoncello  ,  Orgao  ,  &c. 
III.0  Que    he  suficientíssimo  porá  todos  os  fins  da  notação  ; 
pois    pelo  simples    ajunctamento    de   pares    de  pontos   se 
torna  capaz  de  representar  os  sons  do  sysieina  geral ,  sem 
limite  para   o  grave    ou  agudo,    distinguindo  sempre    a 
elevação  respectiva  de  cada  voz  ou  instrumento.  IV.0  Que 
produz  pequeníssima  mudança  nas  notas  de  todas  as  claves 
agora  usadas  ;  porque  :  Com  dois  pontos  adiante  somente 
abaixa  uma  casa   as  notas  da  clave    de  G  ;  ou  transfere 
o   signo   de   cada  linha    para   o  espaço   vizinho   inferior. 
Com  dois  pontos  atraz  inversamente  so  levanta  uma  casa; 
as  notas    da  clave  de  í"1;    ou  transfere  o  signo    de  cada 
linha  para   o  espaço  vizinho  superior.  E  sem  pontos  ííca 
qual  era  para   o  Contralto  :  e  muda   as  notas  da  voz  de 
Tenor   so  duas  casas  para  baixo  ;    ou  passa   o  signo  cor- 
respondente  a  cada  linha  para  a  linha  inferior.  E  se  faz 
o  maior  abalo  na  de  Tiple  ,  escripta  pela  clave  de  C  na 
l.a  linha;  comtudo  havendo  os  Compositores  francezes  e 
italianos,  ja  ha  tempos,  substituído  a  esta  clave  a  de  Gr 
para    a   musica   dos  bons  Tiples ,   por   conhecerem    que 
aquella  lhes  era  demasiadamente  baixa  ,  so  vem   a  pro- 
duzir  a  mudança   de  uma  casa  relativamente    á  notação 
moderna   para   esta  voz.  Assim   toda  a  objecção  ao  novo 
systema   de  claves   apenas   consistirá    em   fazer   apparecer 
mais   a  miúdo   linhas  accidentaes  inferiores   nas  musicas 
da  voz  de  Soprano ,  que  nunca  serão  tantas  nem  tào  fre- 
quentes,  como  apparecem  hoje.  nas  de  Rebeca.  Mas  que 
vantagens  não  resultão  delle  para  a  combinação  da  har- 
monia nas   grandes  partituras   da  Sjmfonia  ,   da  Opera , 
e  das  Musicas  de  igreja  acompanhadas  de  instrumental? 
Digão-no  os  Compositores, 
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CAPITULO    V. 

Dos  accidentes. 

152.  í\.  falta  de  casas  para  os  sons  da  escala  chro- 
matica  intermédios  aos  signos  vizinhos  distantes  de  tono 
(  que  resultou  de  se  associar  a  serie  diatónica  á  progres- 
são das  casas  (HO)  )  remedea-se  com  os  accidentes  ,  de 
que  tractámos  na  I.a  Secção. 
Ahi  vimos  : 

I.°  Que  estes  são:  %  ,  que  indica  elevação  de  semi- 
tono  de  um  signo  acima  <io  seu  natural  (74)  :  b  ,  que 
indica  a  descida  de  um  signo  de  semitono  abaixo  do  na- 
tural (81):  e  ij.  ,  que  indica  a  suppressão  de  qualquer 
dos  dois  accidentes  contrários  (86).  Estes  signaes  na  no- 
tação influem  nas  notas  posteriores  a  elles  debaixo  de 
certas  leis  (154,  e  156).  Assim  iodo  o  signo  natural  pre~ 
swne-se  a  ff  teto  do  Jq. ,  apenas  expresso  fios  que  as  leisjuzião 
presumir  accidentaes. 

II. n  Que  os  sustenidos  se  assignão  de  õ.a  em  5.a  prin- 
cipiando por  jP  (77.1.a)  :  e  os  bemoes  cie  4.a  em  4.:'  prin- 
cipiando por  B  (83,í.a)  :  e  que  uma  destas  ordens  he in- 
versa da  outra  (89). 

IÍL°  Que  alem  dos  accidentes  simplices  os  ha  duplos 
&c.  (80,85,90)  :  que  se  evitão  nas  escalas  maiores  por  ex- 
cusados  em  razão  da  sua  periódica  revolução  (94,98). 
E  que  o  sustenido  duplo  (X)  j  e  o  bemol  duplo  (lb)  so  se 
empregão  oceurrentemeute  sobre  signo  ja  sustenido  ou 
bemolado  por  accidente  simples  (90)  ,  indicando  nova 
elevação  ou  descida  de  semitono  a  respeito  do  signo  ac- 
cidental :  e  so  podem  ter  logar  chromaticamente  em  pe- 
ças ,  cuja  escala  diatónica  predominante  tenha  mais  de 
dois  accidentes  simplices  (91),  sendo  modulada  no  seu 
tom  do  modo  maior,  (a) 

Ca)     Não  havendo  encontrado  nas  obras  theoricas  de  Musica  conhe- 
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153.  Isto  posto  ,  escreveremos  rectamente  todos  os 
sons  posei veis  ,  observando  as  regras  seguintes. 

La  Os  sons  pertencentes  a  escalas  diatónicas  maiores  ou 
menores ,  e  predominantes  ou  transitórias ,  devidamente 
nomeados  (  segundo  o  principio  ,  que  na  deducção  de  esca- 
la diatónica  não  deve  haver  omissão  de  um  signo  com 
repetição  de  outro  em  duas  modificações  (84)  )  ,  serão 
designados  por  notas  escriptas  nas  casas  competentes  aos 
seus  signos  (145):  indicando-se  pelo  signal  respectivo  an- 
teposto a  alteração  conveniente  aos  que  nessa  escala  fo- 
rem signos  accidentaes ;  ou  tiverem  tal  indole  ,  embora 
coincidão  com  outros  naturaes  ,  e  possão  pareeelo.  (95? 
110). 

II. a  Os  sons  chromaticos  de  passagem ,  ou  que  não 
pertencem  á  escala  diatónica  da  frase  onde  são  dados 
(134)  ,  poderão  ser  indiferentemente  nomeados  e  deno- 
tados  por  qualquer    dos  dois  signos  diatónicos  vizinhos  5. 


eidas  (  incluído  o  Tractado  da  Harmonia  deMr,  Catei)  nem  nas  com- 
posições practicas ,  couza  que  contrariasse  este  principio ,  tinha-o  por 
absoluto  \  quer  fosse  maior  ou  menor  o  tom  da  peca  e  modo  da  sua  es- 
cala,  quer  fosse  bemol  ou  sustenido  o  accidente  duplo.  Porem  vendo  na 
Encyclopedia  Methodica  o  St/siema  de  Mr.  de  Momigny  (das  27  cor~ 
dos  ou  notas  em  cada  tom  )  e  a  sua  theoria  dos  Géneros ,  devo  pôr 
uma  excepção  ao  mesmo  principio,  nascida  da  parte  desta  theoria, 
que  admitto  por  verdadeira ;  ou  ao  menos  coherenfce  com  as  doutrinas 
do  cadenciada  melódico,  com  a  distineção  dos  chromaticos  em  ascerv 
dente  e  descendente,  e  com  a  practica  a  mais  uniforme  dos  acciden- 
tes  simplices  e  dup  os  na  representação  de  todos  os  sons  não  diatónicos 
havidos  sempre  por  chromaticos  ao  meu  modo  de  conceber.  He  a  refe- 
rida excepção  privativa  ao  sustenido  duplo ,  que  concedemos  poder  ser 
ainda  bem  empregado  nas  escalas  de  um  e  dois  sustenidos,  sendo  mo- 
duladas no  seu  tom  e  modo  menor ,  e  tão  somente  na  6.a  corda ,  quan- 
do suba  chromaticamente  d  sensível  cadenciando  com  e!!a  (  1 5  j,IV.a)^ 
Assim  subsiste  o  referido  principio  a  respeito  do  bemol  duplo  mesmo 
nas  escalas  menores:  e  em  geral  a  respeito  das  escalas  maiores,  qual' 
o  dêmos  na  I.'  Secção  C9O?  P°is  1_)ão  podemos  admittir  as  10  cordas 
ou  notas  enharmonicat  de  Mr,  de  Motfiiznu ,  como  melhor  exj:endere~ 
mos  noutras  partes. 
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affectado  do  signal  conveniente  á  indicação  da  agudeza 
dos  mesmos  sons.  Donde  ,  na  notação  de  serie  chroma- 
tica  subordinada  a  qualquer  tom  ou  escala  diatónica  , 
não  se  achará  um  signo  com  três  diversas  modificações 
(  de  è,  a, ,  e  X  ;  ou  i. ,  %  ,  e  X  ;  ou  ^  ,  b ,  e  bo)  .  fi- 
cando por  isso  o  seu  vizinho  reduzido  a  uma  so  modifi- 
ficação  :  excepto  acaso  nas  escalas  menores  o  da  6.a  cor- 
da ou  superdominante ,  quando  delia  se  sobe  por  dois 
gráos  chromaticos  para  a  sensível ,  sendo  notada  esta  su- 
bida ao  uso  moderno. 

Assim  com  as  liberdades  desta  regra  temos  variado 
a  indicação  de  alguns  sons  e  das  suas  8.as  nos  dois  dode* 
cacordos  das  escalas  chromaticas  subordinadas  aos  tons 
de  D  e  Bi,  que  dêmos  para  exemplos.  [Est.  IV.  Fig. 
HL] 

NB.  Estas  duas  regras  bastão  para  notarmos  bem  to- 
dos os  sons  possiveis;  pois  não  pode  taxar-se  de  erro  ou 
imperícia  o  exercício  das  liberdades  que  a  JJ.a  permitte  , 
quando  vemos  no  Artigo  X  do  Tracíado  da  Harmonia 
de  Mr.  Catei  (  Auctor  irreprehensivel  nas  practicas  da 
arte  )  varias  escalas  chromaticas  todas  subordinadas  ao 
tom  de  C  escriptas*,  especialmente  a  3.a  ,  com  as  diversi- 
dades toleradas.  Com  tudo  certo  uso  moderno  ,  sustentado 
pelo  systema  de  Mr.  de  Momigny  ,  tem  restringido  em 
grar.de  parte  as  liberdade',-  arrazoadas  da  mesma  regra  (b) : 
o  que  nos  leva  a  junctar  as  seguintes  para  a  rígida  ob- 
servância da  sabia  notação  chromatica. 


(A)  Considere  embora  Mr.  de  Momlgnu  exnbundantemente  no  sen 
grande  sijslema  C  proclamado  nos  seus  artigos  Harmanie  ,  Syitême  ,  Geu- 
rei,  e  outros  da  Encyclopedia  Methodica)  27  cordas  em  cada  tom; 
que  são  as  7  diatónicas,  5  chromaticas  ascendentes  e  s  descendentes, 
e  mais  5  enh.armonicas  ascendentes  e  5  descendentes:  não  posso  admit- 
tir  essas  10  cordas  enharmonicas  ,  considerando-as  até  nos  seus  exem- 
plos por  cordas  chromaticas  de  diversos  tons.  Concede  r-lhe-hei  uma  tão 
somente  nas  escalas  menores  ascendentes  ,  a  que  fica  semitono  abaixa 
da  sensível;  porque  tal  corda  (que  eu  tenho  ainda  por  chromatica  pri- 
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III. a  O  som  chromatico ,  ou  intermédio  aos  diatónicos 
da  escala  do  passo  ,  onde  he  empregado  ,  distantes  de 
tono  ,  quando  subir  ao  vizinho  diatónico  superior  caden- 
ciando cora  elle  (332)  ,  será  indicado  peio  signo  iinme» 
d  ia  to  interior  alFeeto  daquelle  dos  três  sígnaes  i;  ,  &  ,  ou 
X  ,  que  o  aproximar  a  se  mi  tono  do  mesmo  superior.  E 
quando  descer  ao  vizinho  diatónico  inferior  cadenciando 
com  este  ,  será  indicado  pelo  signo  immediato  superior 
modificado  daquelle  dos  três  signaes  t ,  b ,  ou  hb  ,  que 
for  o  próprio  para  exprimir  a  sua  gravidade. 

Com  ra  um  ente  quebra-se  esta  regra  com  os  chromati- 
cos  médios   entre    a  4.a  e  a  5.a  corda  da  escala ,  e  entre 


tÍHfe*  votiva  deste  modo*)  cadenciando  com  a  mesma  sensível ,  eleva  a  super- 

!!/.Tí{*,*  ^  dominante  de  tono  sobre  o  seu  estado  diatónico:  como  se  vê  notando 
r- ■■'■■■[ '•".!  *;!  em  íom  menor  um  exemplo  similhante  ao  da  Figura  II.  da  Est.  V. 
;  •:  ':':,  *,|  Porem  as  mais  não  podem  ser  recebidas  sem  confundir  os  tons  ,  e  des- 
truir as  jdeas  de  transições.  Quando  reflicto,  que  os  sons  do  si/siema 
■  '■■'  .•"'•*  Q  chromatico  temperado  ,  único  verdadeiro  e  completo  mesmo  no  jujzo  de 
7v: :•',';'  Mr.  de  Momignjf  (como   se  deduz  das  suas  expressões  transladadas  nas 

'  fjtáfi  notas  CO  a0  §•  XVIIÍ  ,  e  (a)  ao  §.  XXIV  ,  por  não  citar  muitas  ou- 

tras )  podião  e  de\rião  ser  designados  por  i  2  únicos  nomes  e  notas 
constantes  para  todos  os  tons  e  escalas  (69)  ;  desapparecem-me  do  pen- 
samento todas  as  considerações  do  que  se  chama  enharmouico :  e  vejo 
mesmo  o  chromatico  reduzido  de  10  formas,  variadas  segundo  se  sobe 
ou  desce,  somente  a  5  constantes  e  exemptas  de  toda  a  ambiguidade, 
Postoque  em  cada  tom  não  possão  dar-se  mais  de  1  2  cordas  ou  sons  di- 
versos ;  comtudo  não  notaremos  de  erróneo  o  systema ,  que  considera 
nelle  17  notas;  poisque  o  methodo  actual  da  indicação  dos  mesmos  sons 
dá  esse  resultado,  comprehendendo  10  notas  chromaticas  para  exprimi- 
rem so  5  cordas.  Porem  rejeitando  as  cordas  (ou  notas)  enharmonicas 
de  Mr.  de  Momigny ,  e  as  considerações  do  que  elle  suppõe  constituir 
este  género;  pois  todas  as  deducções  de  cantos  e  harmonias  na  nossa  mu- 
sica gyrão  em  frases  diatónicas  ou  chromaticas  mais  ou  menos  extensas  , 
e  travadas  debaixo  de  um  so  ou  diversos  tons  suecessivos :  julgo  sup- 
prir  bem  avantajosamente  as  suas  especulações  (assas  complicadas  nesta 
parte)  com  as  regras  aqui  expostas;  que  se  não  destroem  o  seu  grande 
systema,  aliás  filho  de  Engenho  sagaz  e  profunda  meditação  nas  theo- 
rias  da  Musica ,  ao  menos  demonstrão ,  que  elle  não  he  o  mais  simples 
e  faciL 
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a  6.a  e  a  7.a :  sendo  indicados  sem  distincçao  o  primeiro 
pelo  signo  da  4.a  elevado  de  semi  tono  .  e  o  segundo 
pelo  da  7.a  abaixado  outro  tanto ;  embora  subão  ou  des- 
çac. 

As  ultimas  quatro  escalas  chromatioas  [Est.  IV.  Fig. 
III.]  estão  rigorosamente  notadas  segundo  esta  regra. 
As  Figuras  I,  II ,  e  III  da  Est.  V  também  ofFerecem 
exemplos  da  primeira  parte  delia  :  mostrando  a  ILa  no 
3.°  compasso  um  Fa  ,  que  o  Discípulo  inconsiderado  no- 
taria por  J?£\  ,  a  não  attender  á  regularidade  de  toda  a 
frase,  que  exige  ahi  aqnelle  signo,  á  imitação  dos  ou- 
tros torneios  chromatico-diatonicos  seguintes. 

IV.a     Nas  escalas  menores,   os  ((ais  sons  chromaticos  mé- 
dios entre  a  superdominante    e  a  semivel  (que  distão  teno 
e  meio  entre  si  )  quando  ambos  ,  ou  somente  o  mais  agu- 
do ,  subão  á  mesma  sensível  cadenciando  com  el'a  ,  serão 
indicados   pelo  signo    da  superdotmnante   suecessi vãmente 
modificado   de  dois   dos  signaes  5  ,  :•  ,  t  X  j  quaes  con- 
vierem para  exprimir  a  sua  agudeza.  E  quando  por  elles  ~ 
se  desça  da  sensível  para   a  superdominante  ,    o  maio  a«fu-  "^  \K^T^-<-£?X: 
do  será  denotado  pelo  signo  cia  sensível  alíocto  do  signal,  ^.  4    "  r?*yilh 
que   lhe   convier    nessa   escala:    e  o  outro  pela  nota   da   -    ■' 
superdominante    também    modificada    do   signal  ,    que    a    n     vi^fe 
elevar    de    semitono    sobre    o    seu  caracter   diatónico    na  ^  I 

mesma  escala.  Esta  regia  acha-se  commumente  quebran- 
tada a  respeito  do  mais  agudo  dsstes  doi-s  chromaticos, 
que  costuma  ser  sempre  notado  com  o  caracter  de  7.a  <^ 
da  tónica ;  embora  suba  ou  desça.  E  também  com  o 
chromatico  médio  entre  a  subdominante  e  a  dominante  , 
que  he  uso  invariável  ser  notado  com  o  caracter  de 
4.a4-  da  tónica,  mesmo  no  caso  de  descer. 

Para  exemplo  destas  regras  indicarei  aqui  a  notação 
sabia  das  series  chromaticas  subordinadas'  aos  tons  maio- 
res e  menores  das  três  escalas,  natural,  de  4  sustenidos  ,  e 
de  4  bemoes :  com  os  seus  sons  acompassados  ,  e  caden- 
ciando uns  com  os  outros  da  forma  conveniente  á  unida- 
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de  do  tom  ,  e  a  que  possa  ter  lagar  o  emprego  de  io- 
dos os  5  chromaticas  ascendentes  ,  e  5  descendentes.  Es- 
tes exemplos  suppoem-se  figurados  em  tempo  de  capella 
(34)  :  e  cada  compasso  dividido  ao  meio  por  uma  virgu- 
la. As  letras  grandes  denotão  os  sons  pertencentes  ao  do- 
decacordo  chromatico  principiado  lia  tónica  do  grave  para 
o  agudo  :  e  as  letras  menores  as  suas  oitavas  acima. 

Series  chromaticas  subjeitas  nos  três  dictos  tons  maiores. 


Ascendentes 


Descendentes 


C,  C#: 

D,  D* 

E 

F,  F* 

G ,  G* 

A,  A* 

B 

E,  E* 

F* ,  Fx 

e* 

A ,  Ax 

B,  B* 

C&-,  Cx 

D. 

Ab,  A 

B6,B 

c 

Dò,D 

Ei,E 

F ,  F* 

G 

c 

B,BÒ 

A,  AbG,  Gb 

F 

E,E5 

D,D^ 

E 

D%?D 

c*.,c 

B,  Bô 

A 

G*,G 

F.,;  ,  F 

Ab 

G,Gè 

F,Fè 

Eô,  EèZ> 

D5 

Cj  C5 

Bô,  Bfó 

Series  chromaticas  subjeitas  aos  dictos  três  tons  menores. 
r  A,  Ax<  |  B  ;0,C*;D,D*    |  E  |F,  F*  Fx 


Ascend.  <  C*,  Cx  D*'E,E* 

Cf,f*    g  Iá&,a 


F*,Fxp*  A,  A*  Ax 
Bó,B       C    DftyD  D* 


Descendentes 


A  |G#,GP*|F 
B;<,BA*|  A 
K,   Eb  D\Db 


E,  P|D,  D6    C 

G#,GF»,-.F    E 


C,Ci  |Bè,Bèft|Aè 


JV.B.  Ás  series  chromaticas  ascendentes  e  descenden- 
tes subjeitas  ao  tom  menor  de  A  estão  notadas  na  EsU 
IV.  Fig.  III. 

Gbserva-se  das  regras  dadas  ,  que  os  accidentes  tem  , 
e  devem,  ter  differente  consideração  e  influencia,  con- 
forme modificào  sons  constituentes  de  escalas  diatónicas , 
ou  indicâo  transitoriamente  pelo  decurso  das  peças  alte- 
rações  chromaticas^  ou  chromatico-diatonicas.   Por  isso. 
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os  distinguimos   em  originários  ou  perduráveis  ,   e  occur- 
rentes  ou  passageiros. 

CAPITULO     VI. 

Dos  accidentes  originários. 

154.  _L/Evendo  cada  peça  de  musica  respeitar  prin- 
cipalmente a  uma  das  12  escalas  diatónicas  do  systema 
temperado  (136)  ,  das  quaes  são  11  accidentaes  (94,  seg.)^ 
estabeleceu-se  ,  que  logo  no  principio  da  peça  se  indique  a 
sua  escala  originaria ,  assignando-se  os  accidentes  desta  por 
sua  ordem  adiante  da  clave.  [Est.  IV.  Fig.  IV.  J  Estes 
accidentes  chamão-se  originários ,  e  repetem-se  com  a  cla- 
ve no  principio  de  cada  pauta.  (145) 

Os  accidentes  originários  influem  em  todos  os  signos  , 
cujas  notas  apparecem  nas  casas ,  em  que  estão  assignados , 
e  nas  suas  oitavas,  simplices  e  múltiplas,  acima  e  abaixo, 
desde  o  principio  da  peça  até  ao  fim ,  ou  até  que  por  no- 
vos accidentes,  ou  bequadros,  adjunctosa  uma  clave  se 
indique  mudança  durável  de  escala  e  tom.  Assim  todos 
os  signos,  em  cujas  casas  estão  assignados  accidentes  ori- 
ginários ,  e  todas  as  suas  oitavas  deverão  dar-se  acciden- 
taes ,  e  não  naturaes. 

Quando  não  ha  accidente  algum  adiante  da  clave ,  a 
escala  da  peça  he  natural  (70).  Eo]jr,  que  sobrevem  pelo 
decurso  da  peça  a  destruir  *  ,  que  não  esteja  em  F , 
ou  em  G  ,  suecessivamente  alterado  por  este  mais  de 
uma  vez  (137, 1.°,  e  III.0)  ,  tem  natureza  de  originário, 
e  he  de  esperar ,  que  influa  até  ao  fim  da  peça.  Quebran- 
ta-se  este  principio  ás  vezes  nos  recitativos ,  que  pela  gran- 
de variedade  da  modulação  se  escrevem  em  escala  na- 
tural apparente  ,  indicando-se  por  accidentes  occurrentes 
as  escalas  e  tons  desde  o  principio  do  recitativo  «íié  á 
entrada  da  ária. 
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155.  Sobre  os  accidentes  originários  observaremos  o 
seguinte. 

í.°  Não  podem  junctarse  adiante  da  clave  accidentes 
contrários ,  isto  lie  sustenidos  com  bemoes ;  porque  nenhu- 
ma serie  diatónica  os  contêm  de  mixtura :  sendo  que  a 
substituição  tetracordal  ou  movimento  tónico ,  que  da 
escala  natural  origina  uns  e  augmenta  o  seu  numero  , 
destroe  a  existência  dos  outros  por  diminuição  successiva 
até  0,  antes  de  produzir  os  seus  contrários  (88,  95).  Nem 
sirvão  de  objecção  as  escalas  menores  de  menos  de  3  be- 
moes ,  que  entre  as  suas  cordas  diatónicas  tem  também 
um  signo  sustenido  ,  a  sensível ;  porque  variando  a  natu- 
reza deste  signo  não  so  com  o  modo  da  escala  (110)  ,  mas 
ainda  frequentemente  conforme  se  sobe  ou  desce  ,  lie  o 
caracter  de  sensível  da  tónica  menor  reputado  transitório  e 
sem  constante  permanência  :  e  portanto  carece  de  ser  in- 
dicado por  signal  occurrente  em  cada  compasso  ,  onde  for 
preciso.   (Nota  (b)  ao  §   110). 

II. °  Não  podem  assignar-se  adiante  da  clave  mais  de  6 
accidentes ;  pois  sendo  íaes  escalas  idênticas  com  outras 
de  menor  numero  ,  cumpre  servirmos-nos  destas.  (98) 

IIÍ.°  Quando  a  escala  originaria  pelo  decurso  da  pe- 
ça tem  mudado  noutra ,  que  mesmo  sem  ser  de  acciden- 
tes contrários  ,  contêm  alteração  de  mais  de  dois  signos  , 
pôde  indicar-se  esta  mudança,  assignando-se  no  principio 
ou  meio  do  compasso ,  em  que  começa }  uma  clave  com 
os  bequadros  ,  ou  accidentes  respectivos.  Então  passa  es- 
ta nova  escala  a  ser  considerada  originaria  ,  e  influe  até 
ao  fim  da  peça,  ou  até  nova  mudança similhante.  Âchão- 
se  exemplos  desta  transformação  mormente  na  passagem 
de  tom  e  escala  maior  para  o  menor  da  mesma  tónica; 
e  cás  avessas. 

IV.0  Quando  em  peça  principiada  por  escala  acciden- 
tal  a  modulação  subir  a  escalas  de  maior  numero  de  ac- 
cidentes ,  se  chegando  a  6  não  houver  de  retroceder 
por   escalas   de  menos  accidentes ,    mas  for  ainda  a  au- 
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gmeniar,  podemos  mudar  de  repente  a  referida  escala  de 
6  accidentes  na  dos  6  contrários  (86)  ,  e  supprimir  por 
diante  pelo  Jq.  os  que  convierem  ao  seguimento  da  mo- 
dulação. Quando  se  practica  esía  apparente  mudança  de 
tom ,  os  signos  idênticos  sobem  ou  descem  todos  uma  ca- 
sa ,  conforme  se  converte  a  escala  de  6  sustenidos  na  de 
6  bemoes  ,  ou  ás  avessas.  Aehão-se  exemplos  destas 
transformações  especialmente  nos  recitativos  das  árias. 

CAPITULO     VII. 

Dos  accidentes  oceurrentes. 

156.  VyS  accidentes  ,  que  sobrevem  pelo  decurso 
das  peças  alterando  os  sons  da  sua  escala  originaria,  cha- 
mao-se  oceurrentes.  Assim  o  Iq. ,  quando  desiroe  acciden- 
te  originário  ,  tem  Índole  de  oceur  rente. 

Influem  os  accidentes  oceurrentes  em  todas  as  notas  assi- 
gnadas  adiante  delles  nas  suas  casas ,  e  nas  das  suas  citavas 
até  ao  fim  do  compasso.  Não  se  extende  a  sua  acção  ao 
compasso  seguinte  ,  excepto  se  a  primeira  nota  he  repe- 
tição da  ultima  do  precedente  ,  e  ambas  estão  ligadas. 
Assim  repetir-se-ha  o  accidente  nas  notas ,  que  deverem 
produzir-se  alteradas  alem  de  um  compasso.  E  posto  que 
a  aceâo  do  accidente  se  extenda  ás  8.as  do  signo  modi- 
ficado por  elle  dentro  do  mesmo  compasso  ;  comtudo 
usa-se  por  cautela  repetilo  nellas,   quando  lie  necessário. 

157.  Ha  casos,  em  que  estes  accidentes  tem  a  Índole 
de  originários  ,  e  deve  esperar-se  que  persistão  por  muito 
tempo  :  e  se  dão  naquellas  mudanças  regulares  e  durá- 
veis de  .escalas  ,  que  por  se  alterar  pequeno  numero  dos 
seus  sons ,  deixarão  de  ser  subitamente  indicadas  por  ac- 
cidentes adjunctos  a  uma  clave  (155,  III.0);  por  ser 
mais  commodo  significar  esta  alteração  por  accidentes 
oceurrentes.  Assim  I.°  quando  em  peças  de  escala  de  sus- 
tenidos occorre  repetidas  vezes  um  *  no  signo  }  em  que 
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pela  sua  ordem  se  segue  o  primeiro  depois  dos  assignados 
ua  clave  ;  ou  de  escala  de  foemoes  sobrevem  ij.  a  tirar  o 
ultimo  ò  j  he  de  esperar  ,  que  este  z< ,  e  Jq.  occurrentes 
pcrsistão  pelo  menos  até  ao  fim  da  primeira  parte  das 
mesmas  peças.  (137,  I.°)  II. °  Também  he  de  esperar  per- 
manência nos  accidentes  ,  que  alterão  levantando  de  se- 
mitono  as  õ.as  das  escalas  diatónicas  maiores  ;  pois  estes 
caracterizão  escalas  menores  (113)  regularmente  duráveis 
com  especialidade  no  principio ,  e  fim  das  peças  de  tom 
menor.  (137  ,  Iíí.c) 

.158.  L°  Seguindo  gradualmente  uma  carreira  de  si- 
gnos ascendente  ou  descendente  ,  devemos  denotar  os  ac- 
eidentaes  ou  ambíguos  ,  que  nella  existirem ,  com  aquel- 
le  dos  accidentes  ,  cujo  emprego  evite  acliar-se  nesta 
serie  diatónica  um  signo  repetido  com  differente  modi- 
ficação ,  e  outro  de  menos  em  consequência  desta  repe- 
tição (78). —  lí.c  Havendo  passo  de  salto,  exainine-se  a 
sua  escala  gradual  ,  escreva-se  o  som  ambíguo  do  modo , 
que  convém  á  competente  serie  diatónica.  —  III. °  Em 
todo  o  outro  caso  he  arbitraria  a  escolha  do  b  ou  ^ 
(153,!I.a)  :  ou  querendo  observar  a  notação  mais  sabia 
empregalos-hemos  segundo  as  regras  III.a  e  IY.a  do  mes- 
mo numero, 

CAPITULO     VIIL 

Solução  de  alguns  problemas» 

PROBLEMA       I.° 

159.  Ji&Char  a  escala  de  uma  tónica  dada  ?  Digo  y 
dado  um  som  natural  ou  accidental  para  tónica  maior 
ou  menor  de  nina  peça  de  musica  ,  achar  o  género  e 
numero  dos  accidentes  competentes  á  sua  escala  diató- 
nica ? 

Posto  que   a  tábua   das  escalas  (95-j  mostra   a  solu« 
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ção  especial  de  todos  os  casos  deste  problema  ;  comtudo 
buscaremos  a  geral ,  para  se  dar  á  memoria  na  falta  da 
tábua. 

Contém  o  problema  duas  hypotheses  : 

I."  Ou  o  som  dado  deve  ser  touica  de  escala  ,  e  tom 
maior : 

II. a     Ou  de  menor. 

NB.  Se  o  som  dado  para  tónica  for  accidental ,  de- 
veremos sair  primeiro  da  ambiguidade  de  nome  ,  que 
padece;  dando  á  tónica  maior  ambígua  a  denominação 
bemolada  (99)  :  e  á  menor  a  sustenida  ,  excepto  se  for 
A*,  a  que  chamaremos  antes  Bb.  (111) 

Solução  da  7.a  ITijpolhese. 

I.°  Examinaremos,  se  o  signo  natiual  iinmediato  in- 
ferior á  tónica  dista  delia  tono  ,  ou  semitono.  Se  distar 
tono,  a  escala  será  de  sustenidos:  e  terá  tantos,  quantos 
for  necessário,  para  que  nesse  mesmo  signo  venha  a  cair 
o  ultimo  %  ordenado  (77. III. a).  E  se  distar  semitono,  a 
escala  não  conterá  sustenidos. 

Ií.°  Examinaremos  então,  se  a  4.a  natural  da  tónica 
dada  he  augmentada ,  ou  exacta  (124).  Se  for  augmen- 
tada ,  a  escala  será  de  bemoes :  e  terá  tantos  ,  quantos 
for  necessário  ,  para  que  nesse  signo  venha  a  cair  o  ul- 
timo h  ordenado  (83, III.3).  E  se  for  exacta,  não  conterá 
bemoes. 

NE.  Se  o  signo  dado  for  bemolado  ,  a  sua  escala  será 
de  bemoes  (15-5,1.°).  E  he  visto,  que  na  tónica  se  assi- 
gna  o  penúltimo  bemol  :  lei  simples  ,  que  comprehende 
todas  as  escalas  de  bemoes  ,  menos  a  de  F.  (95) 

III.0  Se  a  escala  não  for  de  sustenidos  nem  bemoes , 
será  a  natural. 
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Solução  da  I J.a  Hypothese. 

Busque-se  a  3.a  menor  do  signo  dado  para  tónica 
menor  ,  e  teremos  a  tónica  maior  da  mesma  escala  (102). 
Busque-se  depois  a  escala  maior  dessa  tónica  ,  e  teremos 
a  escala  pedida. 

Examinando  a  2.a  ,  e  a  6.a  naturaes  da  tónica  dada; 
e  tornando  a  2.a  maior  por  meio  do  ultimo  %  ordenado 
(110  caso  cie  que  a  natural  fosse  menor  )  ;  ou  tornando  a 
6.a  menor  por  meio  do  ultimo  bemol  ordenado  (se  a  na- 
tural fosse  maior)  ,  resolveríamos  directamente  esta  hy- 
pothese. (112yI.a,  elíl.a) 

Formula  para  a  solução  geral  do  mesmo  problema. 

Denotando  por  x  o  numero  dos  accidentes  da  escala 
l^lbáf  pedida  (que    se  for  positivo    será    de  sustenidos,   e  nega- 

'^^Wâit  'i     tivo  de  bemoes)  teremos  a  seguinte  formula  : 
#f^ÍS  x~±a  +  (6,  ouO). 

lisfe®»  Resta  saber:  I.°  que  quantidade  he  a:  Ií.°  Em  que 

.'■  "\  .5    r.-.j:;$    í ;.•■.■•.  :.  r  :^   <!•'■  ;,M;.<por   o  svguudo    termo  ~  6;    e  em 
*%*&>?$  que  casos  zz  0  :   III. °  Quando  usaremos   dos  sienaes  slipe- 

■10^?*  ricres ;  e  quando  dos  interiores. 

I.°  Ou  se  pede  a  escala  maior  da  tónica  dada ;  ou  a 
menor.  No  primeiro  caso  a  representa  o  numero  dos  se- 
mítonos  comprehendidos  entre  a  tónica  dada  e  F^; ;  e  no 
segundo  entre  ella  e  D&.  Porem  contaremos  a  de  modo , 
que.  nunca  exceda  a  6  :  porque  se  contando  de  F«  ,  ou 
B,£c  para  cirna  até  á  tónica  dada  sair  a  ^>  6  ,  desprezare- 
mos esse  valor  ,  e  tomaremos  o  que  resultar  contados  os 
seinitonos  daquelles  signos  para  baixo  até  á  tónica. 

II.°  Ou  a  he  numero  par;  ou  impar.  Se  he  par ,  usa- 
remos do  termo  6  encerrado  no  parenthesis ;  e  se  he  im- 
par ,  desprezalo-heinos. 

IÍL°  Ou  este  numero  resultou  de  se  contarem  os  se- 
mi tonos    de  Fas  j   ou  D;&  para  cima  ;   ou  do  seu  comple- 
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mento.    No  primeiro  caso  usaremos   dos  signaes  superio- 
res :  e  no  segundo  dcs  inferiores. 

He  evidente ,  que  se  a  tónica  dada  for  som  de  de- 
nominação ambigua ,  apractica  da  formula  nos  tira  a  du- 
vida ;  pois  a  mostrar  escala  bemolada ,  deve  a  tónica 
tomar  a  denominação  bemolada  ;  e  ás  avessas  a  susteni- 
da.— Também  se  segue  da  formula  ,  que  a  escala  maior 
do  som  ,  que  fica  6  semitonos  acima  de  C  ,  na  qual  he 
a  —  0  ,  pôde  escrever-se  tanto  por  6  sustenidos  ,  como 
por  6  bemoes  :  chamando-se  a  tónica  no  primeiro  caso 
F*;  e  no  segundo  Gb.  (96) 

PROBLEMA       H.° 


160.  Conhecer  o  tom  de  uma  peça  de  musica?  Digo, 
dada  lima  peça  de  musica  escripta  determinar  a  sua  tó- 
nica originaria. 

NB.  Quando  a  peça  esteja  bem  escripta  .  cem  ter  si- 
do feita  de  propósito  para  equivoca  de  tom  ,  e  esteja  as- 
signada  a  sua  escala  principal  adiante  da  clave  ]}ov  ac- 
cidentes  originários  determinados  peias  leis  dadas,  o  pro- 
blema tem  solução. 

Estando  a  escala  diatónica  da  peça  indicada  pelos  ac- 
cidentes  originários  ,  segue-se  alcançar  por  ella  o  conhe- 
cimento da  tónica  :  indagando  I.°  quaes  são  as  duas  tó- 
nicas maior,  e  menor  da  mesma  escala:  Ií.°  qual  delias 
regula  no  tom  e  modo  da  peça. 

I.°  Se  a  escala  he  natural  ,  será  C  a  tónica  maior 
(101).  Se  he  de  sustenidos,  será  tónica  maior  o  signo 
immediato  superior  ao  ultimo  *  ordenado  (77,1  V.a).  E 
se  he  de  bemoes  ,  será  tónica  maior  o  signo  ,  que  fica 
5.a  acima  do  ultimo  b  ordenado  (83,  IV.2).  As  tónicas 
menores  conhecem-se  ou  por  meio  das  maiores  (102); 
ou  pelos  últimos  accidentes  ordenados  das  escalas.  (112, 
H.a  ,  e  IV.a). 

II.0     Se  pelos   8  primeiros  compassos  da  peça  ,  e  pelos 
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ultiraos  8  apparece  a  5.a  da  tónica  maior  sem  ser  alte- 
rada por  accidente  algum  occurrente  ,  a  peça  lie  de  mo- 
do maior  (.136).  E  se  apparece  repetidas  vezes  elevada  de 
semiiono  ,  a  peça  he  de  modo  menor  (113). 

Quando  a  peça  tenha  baixo  ,  determina-se  melhor  a 
tónica  por  este  ;  j)ois  regularmente  costuma  o  canto  da 
mesma  parte  principiar,  e  acabar  pela  tónica.  (100) 

PROBLEMA       III.0 

161.  Mudar  uma  peça  escripta  por  um  tom  para  outro  ? 
Digo  ,  dada  uma  peça  escripta  por  certo  tom  ,  achar , 
que  mudança  se  lhe  deve  fazer  para  copiala  por  outro 
dado  ? 

NB.  Tem  uso  este  problema  ,  especialmente  quando 
queremos  arranjar  peças  de  um  instrumento  para  outro. 

Busque-se  pelo  I.°  problema  a  escala  do  tom  ,  para 
que  se  quer  mudar  a  peça  ,  e  arme-se  com  elia  a  clave 
por  accidentes  originários.  Busque-se  depois  pelo  II.0  o 
tom  da  peça  escripta  :  e  veja-se  quantos  signos  fica  a 
tónica ,  para  que  se  quer  passar  ,  acima  ou  abaixo  da 
tónica  da  peça  escripta.  Esse  numero  de  signos  mostrará 
quantas  casas  acima  ,  ou  abaixo  se  devem  copiar  todas 
as  notas  da  peça  dada. 

A  mudança  ,  que  os  accidentes  oceurrentes  devem 
padecer,  determina-se  por  esta  regra.  Veja-se,  que  alte- 
ração produzem  na  peça  dada,  se  ascendente,  ou  descen- 
dente :  e  assignem-se  na  copia  em  logar  delles ,  os  que 
na  escala  desta  causarem  igual  alteração  no  signo  modi- 
ficado. Assim  mudar-se-ha  muitas  vezes  o  b  em  t\. ,  e  este 
em  M  ;  e  ás  avessas. 

Nada  do  que  pertence  á  demora  dos  sons  ou  silen- 
cios  ,  padece  alteração. 
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Origem  da  Solfa. 

ç 

162.  OEndo  a  voz  instrumento  natural ,  que  todws 
possuem  mais  ou  menos  perfeito  (6),  parece  conve- 
niente para  completo  conhecimento  da  musica  saber  di- 
rigila  a  executar  afinadamente  qualquer  peça  de  melo- 
dia,  que  se  oílereça  ,  ou  imagine:  o  que  até  constitue 
uma  prenda  muito  agradável. 

Mas  como  não  he  possível  dar  regras  sobre  a  situa- 
ção da  garganta ,  digo  ,  a  abertura  da  laryuge  ,  e  a  quan- 
tidade do  sopro ,  que  convém  aos  diversos  sons  para  sai- 
rem  entoados  ,  concordou-se  em  empregar  algum  artifi- 
cio ,  a  íim  de  fazela  conírahir  certeza  na  afinação  dos 
sons. 

Seria  o  melhor  de  todos  os  artifícios  ir  produzindo 
em  um  instrumento  pontuado ,  ou  afinado  com  exactidão 
os  diversos  sons,  e  ajustando  com  estes  em  unisono  ou 
oitava  os  da  voz  pronunciados  sobre  uma  vogal.  E  pode- 
ria seguir-se  esta  ordem  de  estudos.  I.°  Principiar  os  ex- 
ercícios do  cauto  pela  escala  diatónica  maior  ascendente 
e  descendente ,  ora  ligando  os  sons  ora  destacando ,  con- 
duzida até  á  8.a  da  tónica;  até  á  9.a ,  á  10.%  á  11. a  ,  á 
12. a;  e  em  fim  até  á  dupla  8.a,  e  aonde  a  voz  chegar:  de- 
pois  produzir   os  sons   graduaes   por  uma    8,a  ascenden- 
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te  e  descendente  principiada  ora  pela  2.a  corda  da  escala; 
ora  pela  3.a ,  4.3 ,  õ.a ,  6.a,  e  7.a.  II.0  Passar  ao  exercício 
da  escala  menor  gradual ,  ora  segundo  as  formulas  varia- 
das de  subir  e  descer  (1G4  ,.  105)  ,  ora  segundo  a  reforma- 
da (10?)  ,  e  com  inflexões  similhantes  na  2.a,  3.a ,  4.a, 
&c.  IIT.°  Passar  a  exercícios,  que  comprehendão  saltos  de 
3.a ,  4.a  3  5.a  ,  ,  .  5  8.%  9.a  ,  10.a,  &c.  para  cima,  e  para 
baixo,  assim  na  escala  maior,  como  na  menor.  IV.0  Pas- 
sar a  exercícios,  em  que  se  encontrem  mudanças  de  esca- 
las diatónicas  cada  vez  mais  complicadas.  V.°  Passar  ulti- 
mamente a  estudar  a  escala  chromatica  ascendente  e  des- 
cendente terminada  ora  na  5.a ,  ora  na  6.a,  7.a ,  8.a ,  9.ar 
&c.  do  som  inicial»  Por  este  methodo  se  viria  a  cantar 
exactamente  toda  a  musica,  (a) 

___^ ] 

(a)  Eisnqui  o  plano  de  estudos  elementares  do  Canto ,  dado  por 
Guinguené  na  Enc/clopedia  methqdica,  parte  da  Musica,  Artigo  Chan- 
ter* 

il  Se  ainda  Moço-  tendes  a  flexibilidade  de  órgãos,  que  se  amolda 
a  adquirir  hábitos:  se  vos  sentiz  com  valor  para  dar-vos  ao  verdadeira 
estudo  da  arte  de  cantar:  primeiro  que  tudo  esquecer-vos  de  quanto 
julgaes  saber.  Principiareis  por  certificar-vos  da  extensão  dos  sons  que. 
a  vossa  voz  possue  ,  seja  embora  de  Tiple  ou  de  Tenor.  Achando  o. 
som  ,  que  vos  he  mais  fácil  e  natural  (por  exemplo  (?)  expedi-o  com 
todo  o  vigor  da  voz,  mas  sem  forcar  a  garganta:  soltai-o  puro,  largo, 
cheio,  e  livre  de  toda  a  influencia  guttural  e  nasal.  Descei  depois  um 
tono,  e  procurai  entoar  o  F  do  mesmo  modo.  Dahi  passar  ao  E  :  e 
vede  se  a  voz  principia  a  vaciilar ,  a  enfraquecer,  e  a  sair  menos  fir- 
me ,  plena  ,  e  redonda.  Supponhamos  que  desce  até  D :  mas  se  acbaes 
difficuldade  querendo  que  desça  abaixo  ,  parai  ahi.  Como  o  C  grave 
não  está  ainda  ao  vosso  alcance,  limítai-vos  ao  tetracordo  D,  E0  F, 
G.  Fazei  depois  para  cima  os  mesmos  exercícios  e  tentativas:  assenho- 
reai-vos  successivamente  do  A  ,  do  B,  do  C ,  e  do  D  se  poder  ser» 
Quando  o  E  vos  embargue,  não  insistaes :  ja  possuiz  uma  8.a  ;  e  mui- 
tos Cantores  celebres  não  forão  mais  ricos  no  principio.  ,, 

"  Esta  8.a  bastará  por  longo  tempo  para  os  vossos  estudos ,  re- 
petindo toda  à  escala  diatónica  para  cima  e  para  baixo  por  uma  e  mui- 
tas vezes  com  descanço :  porem  terminai-os  sempre  buscando  adquirir 
mais  algum  som.  Procurai  passar  do  D<  grave  ao  C  inferior  a  sustentar!- 
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Mas  os  practicos  nao  o  seguem.  Pertendcndo  conse- 
guir a  afinação  da  voz  sem  auxilio  de  outro  instrumento , 
introduzirão  a  solfa  (isto  he  a  associação  das  vozes  aos 
sons)  que  nem  alcança  satisfactoriamente  o  fim  desejado, 
pois  muitas  vezes  acertando  o  nome  se  erra  o  som  ;  nem 
dispensa  instrumento  ,  por  meio  do  qual  vão  os  Profes- 
sores nas  suas  lições  conduzindo  sempre  o  caaiio  do  dis- 
cípulo. 

163.     He    pois   tão   pasmoso ,    que    a  estas   minguadas 


do  e  reforçando  a  voz  pouco  a  pouco  nesta  nota.  O  que  não  poderdis 
ganhar  na  primeira  tentativa,  persegui-o  na  segunda,  na  terceira,  e  se 
for  preciso  na  vigésima.  Ainda  que  o  alcance  de  uma  nota,  tão  atina- 
da, cheia,  e  perfeita  como  as  da  primeira  8.a ,  vos  custe  um  mez ; 
pouco  importa  :  não  lie  tempo  perdido.  Fazei  o  mesmo  em  sentido 
contrario  para  subirdes  uma  nota  sobre  o  D,  que  julgaes  o  limite  da 
voz  para  o  agudo.  Quando  ganhardes  este  £ ,  tendo  a  disposição  uma 
decima  completa,  txtendei  por  eiia  os  vossos  solfejos  e  exercícios :  e 
procurai  sempre  por  este  methodo  junctar-lhe  ainda  novos  sons    ,, 

"  Os  exercícios,  que  podem  ser  feitos  na  10a ,  e  mesmo  na  8.n  , 
são  tão  numerosos  como  importantes.  Eisaqui  o  esboço  dos  principaes. 
I.°  Soltar  em  cada  nota  ,  começando  pela  mais  grave,  toda  a  plenitude 
da  voz  e  da  respiração:  não  sustentando  o  som  com  igual  intensidade, 
mas  daudo-o  primeiro  ornais  piano  oufracco  possível;  passando  a  rejo  r- 
çalo  por  grãos  ate  ao  maior  vigor;  e  dimimundo-o  depois  gradualmente 
ate  a  sua  extineçáo  quasi  total.  II.°  Subir  diatonicamente  os  grãos  da 
8/  (e  descelos  depois  do  mesmo  modo):  mas  ligando  bem  os  sons  , 
e  passando  lentamente  de  um  a  outro,  sem  tomar  a  respiração  senão 
no  fim  de  cada  tetracordo.  Fará  isso  he  preciso  vocalizar ,  e  não  solfe- 
jar :  digo,  proferir  em  vez  das  syllabas  nt  ,  re,  mi t  a  vogal  4,  a  mais 
$pnora  e  favorável  a  voz-,  pois  não  tractamos  agora  de  aprender  musica. 
porem  a  cantar ;  não  do  conhecimento  das  notas  ,  tuas  da  bel/eia  dos 
sons.  III.0  Practicar  saltos  de  $.a  ,  4.%  j.a,  &c. ,  ascendentes  e  descen- 
dentes ,  sempre  vocalizando,  e  esmerando-se  em  conduzir  a  voz  a  to- 
dos estes  intervallos  com  tanta  segurança,  ligação,  e  igualdade,  como 
se  fez  na  subida  e  descida  diatónica.  IV.°  Subir  chromaticamente  toda 
a  escala,  e  descela  da  mesma  sorte.  Esta  lição  he  de  giande  interesse 
para  se  afinar  a  entoação:  e  como  seja  tão  difficil  quanto  importante  , 
não  deve  lastimar-se  consagrar  a  ella  longo  tempo;  porque  nisto,  como 
em  muitas  outras  couzas,  mesquinhalo  he  o  meio  de  o  perder.  „ 
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doutrinas  se  reduzisse  até  agora  entre  nós  o  estudo  da 
Musica ,  e  que  até  as  leis  da  Composição  tenhão  sido 
enunciadas  nos  nossos  livros  com  dependência  das  vozes ; 
quão  evidente  ,  que  a  completa  sciencia  musica  nada  pre- 
ciza  das  theorias  da  solfa;  que  estas  são  insufíicientes  ,  e 
diffleultão  o  seu  estudo  com  pouca  vantagem  ;  e  que  a 
garganta  pôde  ser  rectificada  por  instincto  do  ouvido, 
e  sem  auxilio  da  associação  das  vozes  aos  sons. 

Mas  como  os  Professores  ensinão  a  cantar  por  meio 
da  solfa  ,  exporemos  nesta  Secção  as  suas  doutrinas  ,  a 
fim  de  não  deixarmos  a  obra  incompleta  aos  olhos  dos 
que  as  julgarem  precisas.  Porem  o  Curioso  ,  que  quizer 
apartar-se  deste  methodo  na  cultura  da  voz  ,  ou  estudar 
musica  para  executar  em  instrumentos  ,  e  compor  ,  po- 
derá saltar  a  mesma  Secção  sem  grande  detrimento. 

Nem  me  demorarei  com  o  methodo  das  mutanças 
muito  mais  incompleto  e  enredado  ;  e  hoje  banido  das 
escolas  reformadas.  Assim  tractarei  somente  do  methodo  das 
7  vozes  5  e  das  suas  transposições* 

CAPITULO    I. 

í)as  vozes:  e  das  transposições  originarias. 


164.  y  Ozes  são  os  monosyllabos  associados  aos  sons  f 
e  pronunciados  com  elles  na  cantoria.  Forão.  admitlidas 
no  estudo  da  musica  vocal  ,  na  persuasão  de  que  contri- 
buiria© para  a  entoação  dos  sons  ,  e  certeza  dos  seus  in- 
tervallos  estabelecidos  na  primitiva  associação  conforme 
a  lei  diatónica. 

Seguindo  as  f2  escalas  do  sjstema  musico  comple- 
to os  mesmos  intervallos  (  92  )  ;  assenteu-se  ,  em  que  as- 
sociando certos  monosyllabos  aos  sons  de  uma  escala  ,  e 
tendo-se  fixado  bem  no  ouvido  os  intervallcs  destes  mo- 
nosyllabos (fim  principal  da  associação)  se  afinarião  to- 
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das  as  escalas,  logo  que  entoássemos  com  o  mcnosylla- 
bo  da  tónica  o  som  ,  cuja  escala  diatónica  se  períendes- 
se.  Estes  monosyllabos  íbrão  pois  a  norma  gera!  dos  can- 
tos diatónicos.  Entoado  qualquer  som  com  o  1.°,  e  con- 
tinuado o  canto  dos  outros  ,  logo  sae  a  sua  escala. 

Como  a  serie  diatónica  he  periódica  de  7  sons  (62), 
estava  feito  o  systema  estabelecidos  7  monosyllabos  ,  que 
servissem  para  todos  os  periodos.  Mas  mui  tarde  se  che- 
gou a  este  methodo.  Os  antigos  theoricos  tomarão  os  te- 
tracordos  (63)  por  periodos  completos:  e  Guido  ds  Arez- 
zo  contento u-se  com  6  vozes  ,  muito  sobejas  para  perio- 
dos de  4  sons ;  e  as  empregava  pelo  methodo  enredado 
das  mulanças. 

Mas  reconhecidas  as  imperfeições  deste  systema ,  re- 
formárão-se  as  theorias  dàsolfa,  completando-.se  o  peric- 
do  diatónico  com  a  introducçao  da  7.a  voz  :  e  abolidas 
as  imdqnças  substituirão-se-lhe  as  transposições. 

165.  Eisaqui  a  correspondência  tias  7  co.es  com  os 
heptacordos  da  escala  diatónica  (62). 

ut ,  re  ,  mi  ,  fa  ,  sol  ,  la  ,  si  ,  dó  . 
2,2,  3,4,  5,6,7,  8  . 
Pensa-se  que  as  syllabas  iniciaes  dos  semiversos  da 
1."  estrofe  do  Hymno  de  S.  João  Baptista  subminis trarão 
a  Guido  as  suas  G  vozes.  Mas  por  ser  o  ut  de  má  pix>- 
nunciação  ,  tem-se  introduzido  nas  nossas  escolas  a  voz 
dó  em  seu  logar. 

As  vozes  terminadas  em  i  distão  semitono  das  itntnedia- 
tas  superiores:  e  as  outras  tono. 

166.  Logo  a  voz  dó  compete  á  tónica  maior  da  esca- 
la (74):  la  â  tónica  menor :  fa  á  4.a  da  escala  maior:  si 
á  7.a:  &c. 

167.  Dada  uma  peça  de  musica  para  cantar-se ,  acer- 
taremos as  vozes  com  os  signos  pelas  regras  seguintes. 

I."  Se  a  escala  da  peça  for  natural ,  diremos  dó  em  C, 
(101), 
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il.a  Se  for  de  sustenidos,  será  si  no  signo  do  ultimo  % 
ordenado.  (77,  Iíí.a). 

lli.a  Se  for  de  befnoes ,  será  fa  no  signo  do  ultimo  b  or- 
denado. (83,  Uí.a). 

Por  estas  vozes  se  deduzem  todas  as  outras  das  es- 
calas :  porque  estabelecendo  os  7  signos  em  um  circulo 
íixo  ,  e  as  7  vozes  noutro  concêntrico  ,  e  movei  em  roda 
de  um  eixo  coram  um  ( imagine-se  este  sobreposto  áquel- 
le)  veremos  corresponder  na  escala  natural  a  voz  dó  ao 
signo  C.  [Est.  I.  Fig.  V.  ]  Mas  passando  na  de  um  * 
a  voz  si  de  B  para  F ,  andará  o  circulo  das  vozes  5  si- 
gnos adiante  ,  e  todas  as  vozes  subirão  de  5.a.  E  passan- 
do na  de  um  bemol  a  voz  fa  de  F  para  £,  todas  as 
vozes  subirão  de  4.a,  &c.  &c.  (87). 

NB.  Agora  se  vê  ,  que  sendo  cada  signo  susceptível 
de  todas  as  vozes  conforme  as  diiícrentcs  escalas ,  se  lhe 
junctou  comíudo  ao  nome  a  voz ,  que  lhe  compete  na 
escala  natural  (  70  INB.  I.  )  ;  porque  as  correspondentes 
nas  accidentaes  se  àcâ uz:m  das  duas  precedentes  regras 
das  transposições  originarias '. 

168.     Pondo  o  circulo  das  vozes  em  todas  as  correspon- 

Wjl\  O        dencias  possíveis  coin  o  dos  signos ,  achámos  so  7  divcr- 

,;')  sa?  posições.    Mas  as  escalas  diatónicas  distincías    são  12 

6  (£4).  Logo    haverão    em  algumas    escalas   diíferentes    as 

mesmas  correspondências  entre  as  vozes  e  os  signos  ;  digo  , 

cairão  as  mesmas  vozes  nos  mesmos  signos  ,  ou  nas  notas 

das  mesmas  casas  do  papel  pautado  em  diversas  escalas. 

&nn  :  devem  achar-se  as  mesmas  vozes  nas  mesmas 
casas  nas  duas  escalas  de  um  signo  natural ,  e  acciden- 
tal.  Mas  vd  se  (95) ,  que  (não  comprehendendo  as  esca- 
las de  7  accklentes,  que  não  entrão  na  conta  das  12  real- 
mente diversas) ,  I.°  da  escala  de  um  signo  natural  até  á 
do  mesmo  signo  accidental  vão  sempre  7  escalas :  II.° 
que  uma  contêm  accidentes  contrários  aos  da  outra :  III,0 
que  pelo  mesmo  movimento ,  porque  augmentão  os  sus- 
tenidos j  diminuem  os  bemoes  }e   ás  avessas   (88).  Logo 
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corresponderão  as  mesmas  vozes  aos  mesmos  signos  ,  ou  casas 
do  papel  pautado  em  todas  as  escalas  ,  cujoj  accideutes  con- 
trários sommarem  7. 

NB.  Designando  por  n  o  numero  dos  accideutes  de 
qualquer  escala  ,  e  por  x  os  da  outra  ,  em  que  se  veri- 
fica a  mesma  correspondência  de  vezes  com  signos  ,  te- 
remos <rn  7  —  n :  e  serão  os  accidentes  indicados  por  x 
contrários  aos  de  n. 

169.  Resulta  daqui  ,  que  em  estando  habituados  a 
solfejar  com  expedição  por  uma  clave  as  7  escalas  ,  natu- 
riil y  3 primeiras  de  sustenidos,  e  3  primeiras  de  hemoés,  não 
so  saberemos  solfejar  todas  as  mais  escalas  pela  mesma 
clave,  mas  ainda  por  qualquer  das  outras;  pois  cairá 
necessariamente  a  voz  dó  (  e  as  maia  vozes  )  na  mesma 
easa  ,  em  que  assenta  por  uma  daquellas    7  escalas.  As-  a 

sim  para  cantarmos  qualquer  papel ,  basta  stbermos  solfejar  *ig0$~ 

aquellds  7  escalas  pela  clave  de  G  :  depois  solfejaremos  q  ^^0P^T: 
por  qualquer  outra   sern  cciiimemoraçào   dos  signos    por  efH^  | -'■  "' 

meio  de  uma  supposição.  Esteja  pôr  exemplo  tinia  peça  £  l]^1|LEL>.. 
escripta  Da  escala  de  5  bemões  v.íla  clave  de  F.  Como  •-  (/^^Z-'/ 
a  voz    dó  cae    nella   na  3.a  linha  (  167  )  ,    cai:taía-hcmos  ^00^ 

afinada,  suppondo-a  escripta    na  clave   de  G  pela  escaíaj  '  ^"  f 

de  dois  bemoes.  Exigem  muito  cuidado  oaraccidentes  oc- 
currentes  ,  especialmente  o  J^  j  mas  reconheci  remos  o  seu 
effeito ,  em  não  perdendo  do  sentido  j  se  a  escala  escripta 
he  de  sustenidos,  ou  bemoes. 

O  rnethodo  çxposío  basta  para  afinarmos  com  a  voz 
todos  os  sons  graduaes ,  ou  de  salto  ,  que  nã'o  saírem  de 
uma  escala  diatónica  originaria.  Mas  como  nas  peças  va- 
riadas se  passa  muitas  vezes  desta  por  transições  insensí- 
veis para  outras  escalas  diatónicas  duráveis  ou  passagei- 
ras,  e  para  passos  chrcmaíicos ,  ou  chromatico-diaionkos 
(134,  e  seg.)~  entrou  nestas  modulações  o  sysíema  da  sol- 
fa  a  mostrar-se  insufficiente  ,  e  forào  necessárias  as  trans- 
posições oceurrentes ,  e  alterações  ,  de  que  vamos  a  tra- 
ctar, 
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CAPITULO    ÍL 

Das  transposições  occurrentes. 

170.  J_^Ogo  que  occorra  no  progresso  de  unia  peça 
nota  aífecta  de  accidente  ,  será  conveniente  (se  for  pos- 
sível) practicar  alguma  alteração  no  systema  das  vozes , 
que  nos  conduza  a  afinar  o  seu  som  por  meio  da  asso- 
ciação primitiva. 

Quando  os  accidentes  occurrentes  induzirem  insensi- 
velmente mudança  durável  de  escala  diatónica  (pode- 
mos haver  por  tal  a  que  excede  2  compassos)  5  apenas 
se  reconheça  a  escala  posterior ,  aíinar-se-hão  tcdos  os 
seus  sons ,  e  por  tanto  os  alterados ,  em  se  mudando  de 
repente  o  circulo  das  vozes  ,  e  adaptando  ao  dos  signos 
na  correspondência  própria  dessa  escala. 

A  mudança  de  correspondência  do  circulo  das  vo- 
zes com  o  dos  signos  chama-se  transposição:  e  esía  he 
originaria  ,  quando  se  practíca  no  principio  da  peça  por 
meio  das  regras  dadas  (167,  II. %  e  IIL'a)  :  e  occurrente  ■■ 
guando  se  faz  no  progresso  do  canto.    [Est.  I.  Fig\  V.J 

171.  Será  bem  feita  a  transposição,  logo  que  se  verifi- 
que mudança  real  de  escala  :  e  então  mudará  a  nova  tónica 
maior  a  voz  ,  que  tinha  em  dó  :  ou  se  esta  não  for  som 
da  escala  anterior  (por  ser  algum  dos  5  chromaticos  ex- 
cluídos delia)  procurar-se-ha  um  som  commum  ás  duas 
escalas  anterior  e  posterior ,  e  este  mudará  a  voz  ,  que 
tinha  5  em  outra  ,  de  sorte  que  dó  venha  a  corresponder 
á  tónica  maior  da  nova  escala  (166). 

Mas  salta  aos  olhos  ,  que  a  applicação  desta  lei  ás 
transições  occurrentes  implica  na  difficuldade  de  reco- 
nhecer pelo  decurso  da  modulação  todas  as  escalas  dia- 
tónicas ,  porque  se  vai  passando  desde  o  principio  de 
uma  peça  até  ao  fim  ,  mesmo  quando  esta  não  saia  de 
cantos  diatónicos  successivamente   mudados   de  umas  es- 
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calas  em  outras.  E  como  apenas  o  Musico  formado  pode 
chegar  a  este  conhecimento  ,  e  mais  por  meio  da  har- 
monia do  que  do  canto  ,  marcharia  o  principiante  á  toa , 
a  não  se  lhe  darem  algumas  leis ,  deduzidas  daquella  , 
por  onde  possa  guiar-se  na  practica  das  transposições ,  es- 
peciaiizaudo-se-lhe  casos ,  em  que  haja  de  reconhecer 
por  caracteres  distinctos  as  escalas  posteriores  so  pela 
melodia. 

172.  Ja  vimos  (137)  serem  mui  frequentes  as  mudan- 
ças seguintes:  I."  A  da  escala  originaria  na  da  sua  5.a: 
II. a  A  inversão  desta  modulação,  ou  passagem  de  uma 
escala  para  a  da  sua  4.a  :  IÍI.a  A  da  escala  maior  de  um 
som  para  a  menor  do  mesmo    som  ;  e  ás  avessas. 

E  que  a  I.a  se  reconhece  nas  peças  de  escala  natu- 
ral pela  oceurrencia  repetida  do  primeiro  x  :  nas  de  es- 
calas de  sustenidos  pela  do  x  ordenadamente  postei ior  ao 
ultimo  da  escala  originaria  :  e  nas  de  bemoes  pela  do 
Jq.  supprimindo  o  ultimo  bemol  ordenado. 

Que  a  II. a  se  reconhece  nas  peças  de  escala  natural 
pela  oceurrencia  repetida  do  primeiro  bemol  :  nas  de  es- 
calas de  sustenidos  pela  do  hf  aífectando  o  signo  do  ul- 
timo #<  da  escala  anterior  :  e  nas  de  bemoes  pela  do  b 
ordenadamente  posterior  ao  ultimo  da  escala  reinante  an- 
tes da  mudança. 

E  que  a  III. a  se  reconhece  pela  alteração  oceurrente 
repetida  da  3.a ,  e  até  da  6.a  da  escala  (108),  que  de 
maiores  passão  a  menores  :  ou  ás  avessas. 

173.  Resultão  disto  as  seguintes  regras. 

I."  Quando  em  qualquer  peça  oceurrer  repetidas  vezes 
accidente  ,  que  levante  de  setniiono  o  signo ,  a  que  compete 
a  voz  fa  ,  se  fará  transposição ,  mudando  esse  signo  [não  di- 
go som]  o  fa  em  si.  [Est.  V.  Fig.  IV.] 

II."  Quando  repetidamente  oceurrer  accidente ,  que  abai- 
xe de  semitono  o  signo  ,  a  que  compete  a  voz  si ,  far-se-ha 
transpoúção ,  mudando  nelle  o  si  em  fa.  [Est.  V.  Fig.  V.]. 

III."     Quando   no  signo  ,   a  que  em  uma    escala  compete 
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a  voz  mi ,  occurrer  repetidamente  accidente ,  que  o  abaixe 
de  semitono  ,  far-se-ha  transposição ,  mudando  nelle  o  mi 
em  dó.  [Est.  V.  Fig.  IX.] 

IV. a  Quando  nos  signos,  a  que  competem  as  vozes  dó, 
fa ,  e  sol ,  occurrerem  no  mesmo  canto  accidentes ,  que  os  ele- 
vem de  semitono  ,  far-se-ha  transposição ,  mudando-se  no  pri- 
meiro signo  o  dó  em  mi.  [Est.  V.  Fig.  X.] 

174.  JNão  falo  na  transição  frequentíssima  do  tom  e 
modo  menor  para  o  maior  da  mesma  escala  ,  e  ás  aves- 
sas (137,  III.0);  porque  ainda  que  nella  se  verifique  uma 
espécie  de  mudança  de  escala ,  caracterizada  pela  altera- 
ção da  7.a  da  tónica  menor,  comtudo  não  se  faz  transpo- 
sição ,  por  não  haver  na  associação  primitiva  das  vozes 
um  intervallo  de  tono  entre  dois  de  semitono. 

17õ.  A  mudança  da  voz  nunca  dcve^fazer-se  no  signa 
mesmo  ,  em  que  occorre  o  accidente  característico  da  transi- 
ção ;  pois  alterando-se  este  de  semitono  haverá  erro  a 
mudar-se  so  a  voz  e  não  o  som  ,  e  fica-se  mais  exposto 
a  erro  ,  mudando  junctamente  o  som  e  a  voz.  Deve  faz2r- 
se  a  transposição  algumas  notas  antes  do  accddeute  occurr en- 
te ,  que  a  exige  ,  em  som  permanente  nas  duas  escalas  ;  para 
que  dando-se  a  voz  competente  ao  signo  alterado ,  se  ve- 
nha a  afinar  este  pela  deducção  dos  precedentes  segundo 
os  intervallos  das  vozes. 

CAPITULO    III. 

Das  vozes  competentes  ás  alterações  chromaticas. 


176.  V/Rganizado  este  systema  ,  e  entrando  a  appa- 
recer  no  canto  alterações  de  soías  menos  regalares,  prece» 
didas  de  movimentos  ehroniaticos ,  e  chromatico-diato-' 
nicos  ,  como  náo  podessem  deduzir-se  da  associação  es- 
tabelecida metliodos  para  afinar  estas  alterações ,  que- 
h.e  impossível  subjeitar   á  lei  diatónica ,   estabeleceu-se 
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uma  regra  geral  para  todas  as  alterado  s  accidentaes  de 
sons  ,  que  não  seguem  crdem  diatónica.  E  vem  a  ser- 
$ue  a  todo  o  signo  occurrent emente  alterado  ,  em  que 
não  poder  fazer-se  transposição  ,  se  dará  a  mesma  voz  ,  que 
lhe  compete  na  escala  diatónica  ,  em  que  sobrevem  essa  alte- 
ração :  fazendo-se  com  a  dieta  voz  a  competente  eleva- 
ção ou  descimento  de  semitono  no  seu  som. 

177.  Assim  o  7.°  som  das  escalas  menores  conserva  a  voz 
sol  ,  que  lhe  compele  no  modo  maior  da  mesma  escala ,  pos- 
to que  deva  distar  semitono  da  voz  la  (110,  II. °).  E  mui- 
tas vezes  subindo  na  escala  menor  distará  também  o  fa 
tono  acima  do  mi  (105). 

178.  Posto  que  pelas  alterações  oceurrentes  do  4.°  e 
do  7.°  som  da  escala  nos  guiemos  na  practica  das  trans- 
posições ordinárias  ;  comtudo  quando  a  sua  alteração  não 
produza  mudança  de  escala  diatónica  ,  evitar-s^-ha  a 
transposição,  c  practicar-se-ha  com  elles  a  regra  supe- 
rior ,  como  se  practica  com  as  outras  cordas  da  escala. 
Por  este  motivo  nas  regras  das  transposições  (173)  po- 
ze.Tjes  por  condição,  que  estes  sons  oceurressem  rvpdida- 
meute  alterados.  Não  bada,  que  o  estejão  duas  ou  três 
vezes :  lie  preciso  ,  que  a  sua  alteração  induza  mudança 
de  escala  diatónica,  reconhecida  pela  progressão  do  can- 
to próprio  da  escala  subsequente  ,  por  entrar  no  segui- 
mento desta  o  som  alterado  em  logar  do  originário  ,  e 
não  precedido  ou  seguido  delle  ,  e  pelas  cadencias  ,  e 
terminações.  Donde  as  alterações  oceurrentes  do  fa  e  do  si 
não  obrigão  a  tra/^posição ,  senão  quando  induzem  mudança 
de  escala  diatónica. 

179.  Como  á  7.a  maior  da  escala  menor  se  dá  a  voz 
sol ,  postoque  distando  o  seu  som  semitono  do  la  (177); 
para  não  praeticarmos  alterações  excusadas  ,  e  infiéis  ao 
ouvido ,  quando  baste  so  uma  ,  deverá  fazer-se  transpo- 
sição em  duas  outras  das  modulações  mencionadas  (137, 
IV.0  e  VII.0)  e  muito  frequentes  ,  que  dão  occasiáo  ás 
regras  seguintes. 

y  2 
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I.a  Quando  em  peça  do  modo  menor  occurrer  accidente  , 
que  levante  de  semiiono  o  signo ,  a  que  compete  a  voz  re ,  & 
junctamente  visr  inalterado  o  signo  da  voz  sol  (  dig©  vier 
distante  um  tono  da  voz  la  )  ,  far-se-ha  transposição  de 
sorte  ,  que  se  mude  o  mi  em  la.  (137,  IV.0)  [Est.  V.  Fig» 
VII.] 

II. a  Quando  em  peça  do  modo  ?naior  occurrerem  juncta- 
mente alterados  no  mesmo  passo  os  signos- ,  a  que  cabem  as 
vozes  dó ,  e  si ,  ô  primeiro  por  elevação  de  semitono ,  e  o  se* 
gundo  por  descimento ,  far-se-ha  transposição ,  de  sorte  que 
se  mude  o  re  em  la.  (137  ,  VII.0)  [Est.  V.  Fig.~  XI.] 

180.  Devendo  nos  casos  innumeraveis ,  coínpreliendi- 
dos  na  regra  geral  deste  Capitulo  (176),  eníoar-se  o  som 
alterado  com  a  voz  competente  ao  mesmo  signo  no  seu 
estado  diatónico  }  qual  guia  conduzirá  o  canto  na  afinação 
desse  som  l  Tendo-se  associado  o  semitono  entre  as  vo- 
zes de  mi  e  fa  }  de  si  e  dó  ;  e  o  tono  entre  dó  e  re ,  re  e 
mi,  &c.  :  não  nos  sentiremos  inclinados  a  dar  as  mesmas 
vozes  com  aquelles  intervallos  ,  sempre  que  as  empre- 
garmos ?  Não  lie  a  dieta  regra  inteiramente  opposta  ao 
fim  da  associação  dos  monosyllabos ,  e  tendente  a  de- 
struir a  afinação ,  que  por  este  svstema  se  pertendia  pro- 
mover ?  Sendo  preciso  por  esta  regra  afinar  os  sons  oc- 
currentemente  alterados  independente  das  vozes ,  e  até 
contra  o  instincto  da  sua  associação  ,  para  que  serve  a 
união  das  vozes  aos.  sons  l  (a) 


(/*}  Alguns  Professores,  procurando  remover  este  inconveniente, 
usão  mudar  a  vogal  das  vozes  ou  monosyllabos ,  quando  se  afastão  do 
seu  estado  diatónico  por  alteração  chromatica  verdadeira,  ou  sem  tran- 
sição de  escala  diatónica.  Assim  em.logar  das  vozes  dá:7ifá ,  e  sol  le- 
vantadas de  semitono  mandão  pronunciar  dé  ,  fi  ,.  e  sé:  em  logar  de 
»»',  e  si  abaixadas- de  semitono  dizem  má  e  zá  :  &c.  Tal  reforma  he  , 
sem  duvida,  judiciosa  e  necessária  para  tornar  o  systema  da  solfa  ac- 
commodado  a  todas  as  deduccões  da  melodia,  sem  que  o  nome  e  vos 
de  som  diatónico  cantado  se  confunda  jamais  com  o  da  mesma  nota 
ow  signo,  representando  som  diverso  por  alteração  chromatica. 
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Assim  admittido  o  systema  da  solfa  e  das  transposi- 
ções ,  tal  qual  se  usa  nas  nossas  escolas  mesmo  as  refor- 
madas ,  fica  ainda  exposta  ao  acerto  ou  erro  do  ouvido 
justo  ou  inexacto  a  afinação  dos  seguintes  cantos: 

I.°  Da  escala  menor  ,  que  recebendo  variedade  de 
sons  suppõe  muitas  vezes  as  vozes  sol  e  fa  levantadas  de 
semitono  sobre  os  sons  da  primeira  associação  : 

II.0  Das  mudanças  diatónicas  passageiras ,  e  das  irre- 
gulares ,  e  por  tanto  difnceis  de  reconhecer  senão  pela 
harmonia : 


Todavia,  quando  se  permitta  reforma  no  sijstema  da  sol/a ,  as- 
sento ,  que  deverá  extender-se  aos  monosyllabos  do  typo  diatónico  e 
aos  chromaricos ,  debaixo  destes  princípios.  I.°  Que  cada  voz  seja  for- 
mada de  união  de  uma  so  consoante,  e  uma  voga]  posposta.  II.°  Oue 
escolhendo-se  7  consoantes  de  pronuncia  suave  e  bem  distincta,  sirvão 
para  todos  os  sons,  assim  os  do  hcpincordo  diatónico  do  modo  maior , 
como  os  chromaticos.  III.0  Que  as  votes  da  tónica  e  da  suídominante 
(que  não  podem  descer  chromaticamente  )  tenhão  a  vogal  á  adjuncta 
ás  consoantes,  que  lhes  forem  arbitradas  :  as  vozes  da  mediante  e  da 
sensível  (que  não  podem  subir  chromaticamente)  tenhão  a  vogal  i:  e 
as  da  supertonica ,  da  dominante  ,  e  da  laperdominante  (que  podem  su- 
bir ou  descer  chromaticamente}  tenhão  a  vogal  é.  IV.0  Que  as  cinco 
destas  vozes,  que  podem  ser  alteradas  de  semitono  por  chrornatico  as- 
cendente, quando  o  forem,  mudem  a  sua  vogal  em  /'.  As  cinco,  que 
podem  ser  alteradas  de  semitono  por  chrornatico  descendente  ,  quando 
o  forem  ,  mudem  a  vogal  em  á.  E  a  voz  do  único  som  diatónico,  que 
póde  ?er  alterado  de  tono  por  chrornatico  ascendente  duplicado  (  que 
he  a  superdominante  da  escala  menor  (1 5  $,IW))  quando  o  for,  mu- 
de ainda  a  sua  vogal  em  ò.  Assim  as  7  vozes  do  heptacordo  diatónico 

no  modo  maior  poderão  ser  nomeadas  </«•,  ré  ,  mi ,  fa  ,  sé  ,  lé  ,  ni ,  Vc. 
(pronunciado  o  ;•  de  ré  com  a  sua  inflexão  sir.gely).  As  cinco  vozes  al- 
teradas de  semitono  ascendente  serão  nomeadas  di ,  ri ,  fi ,  si,  li.  As 
cinco  alteradas  de  semitono  descendente  serão  rá  ,  má ,  sá  ,  lá ,  ná.  E 
a  voz  fá  da  supertonica  de  escala  menor,  quando  for  alterada  ascen- 
dentemente de  tono,  será/ó. 

As  Vigara*  III,  VI,  e  Vil  da  Estampa  IV ,  e  I  ,  II ,  e  III 
da  Estampa  V  offerecem  exemplos  ,  onde  pôde  ensaiar-se  este  systema» 
de  vozes.  A  practica  delle  mostrara  ,  que  com  tal  reforma  se  torna  ai 
solfa  3  senão  completa ,  ao  menos  mui  sufriciente   para  alcançar-se    o> 


S  -    .   ,  -   1 


174  Slgunda  Parte. 

III. °  Das  que  se  fazem  para  escalas  ,  de  que  o  Sol- 
íista  não  pode  conhecer  a  tónica  ,  nem  o  Professor  dar- 
Ihe  caracteres  para  isso  : 

IV>°  Dos  passos  chromaticos  ,  e  chromatico-diatoni- 
cos :   &c. 

Logo  o  sysiema  da  solfa  ,  qual  está  em  voga  ,  será  de- 
clarado insufficiente  por  todo  o  homem  de  razão,  que 
tiver  observado  a  frequência  destas  alterações  nas  musi- 
cas modernas.  E  o  único  proveito  ,  que  pôde  tirar-se  del- 
le  ,  he  empregalo  apenas  nos  primeiros  exercícios  do 
canto  em  solfejos  formados  de  propósito  sem  alteração 
oceurrente  de  som  ,  que  não  siga  deducção  diatónica. ca- 
paz de  afinar-se  por  transposição  :  sendo  banidas  as  vozes 
e  a  solfa,  logo  que  o  ouvido  do  discípulo  tenha  adqui- 


seu  fim  ,  a  afinação  da  voz  em  qualquer  canto  dado.  Todas  as  deduc» 
ções  e  variedades  da  melodia,  no  adiantamento  actual  da  Musica,  re- 
dii7em-se  a  uma  de  três  normas  (nem  podem  passar  a  mais):"l.a  Mo- 
delação diatónica  do  catão  debaixo  de  um  so  tom  e  escala  indicada 
juncto  a  uma  clave:  II. a  Transição  oceurrente.  de  uma  escala  diatónica 
para  outra  do  modo  maior  ou  menor,  e  feita  mais  ou  menos  percepti- 
velmente: III. a  Passagem  cliromatica  ou  chromatico-dlatonlca\  ascen- 
dente ou  descendente  ,  e  gradual  ou  salteada.  Na  primeira  afinão-se  os 
sons  da  voz  com  os  7  monos yllabos  do  typo  diatónico  associados  ás 
notas  ou  signos  segundo  as  três  regras  da  sua  collocacão  originaria. 
(167)  Na  segunda  afinão-se  com  as  mesmas  vozes  transportadas  de 
nas  signos  a  outros  nelas  regras  das  transposições  occuirentes  (^175,  174, 
e  179),  e  segundo  as  mais  applicações ,  que  o  principio  geral  das  trans- 
posições (1  71)  possa  ter  a  qualquer  outra  transição,  reconhecida  pelo 
canto  ou  pela  harmonia.  E  na  terceira  afinão-se  os  sons  chromaticos  al- 
terados com  as  vozes  correspondentes  mudadas  de  vogal,  conforme  dei- 
xámos dicto.  Assim  fica  reduzida  a  arte  de  afinar  os  cantos  da  voz  por 
meio  da  solfa ,  a  estabelecer  bem  no  ouvido  os  intervallos  dos  7  mo- 
nosyllabos  diatónicos  terminados  em  a,  e,  ou  i :  a  saber  transportalos 
de  uns  signos  a  outros  em  qualquer  mudança  de  escala  diatónica  ,  que 
possa  ser  reconhecida":  e  a  saber  afinar  o  semitono  abaixo  de  qualquer 
voz  do  typo  diatónico  ,  entoando  o  monosyllabo  inferior  terminado 
em  i\  e  o  semitono  acima  de  qualquer  voz,  cantando  o  monosyllabo 
superior  acabado  em  á.  Tal  he  a  reforma ,  que  julgámos  concludente.  - 


Arte  de  Cantar.  175: 

rido  na  afinação  dos  cantos  regulares  a  certeza  necessária 
para  poder  passar  a  exercícios  ,  que  coníenhão  todas  as 
successões  possíveis  de  sons  ,  e  melodias. 

u  Tem-se  feito  (  diz  Rousseau  )  uma  arte  do  canto , 
isto  he  ,  tem-se  inventado  regras  para  facilitar  o  uso  do 
dom  natural  da  voz :  porem  restão  a  fazer  bastantes  des- 
cobertas sobre  o  modo  mais  fácil ,  curto  ,  e  seguro  de 
adquirir  esta  arte.  w  (ò) 

Framery  sobre  isto  observa  o  seguinte,  cc  Consistin- 
do a  perfeição  do  canto  em  duas  qualidades  ,  recreio  e 
expressão  ,  temos  dois  meios  para  julgar  delia  ,  o  ou- 
vido e  o  espirito.  Aindaque  o  sentimento  receba  os  ef- 
feitos  da  expressão,  so  compete  ao  juizo  decidir,  se  ella 
he  adequada;  pois  ha  modos  falscj  de  exprimir,  pelos 
quaes  podemos  ser  bem  aíFectados,  em  quanto  o  enten- 
dimento não  se  dá  a  examinalos.  Assim  todas  as  vezes 
que  o  ouvido  he  lizongeado  pelos  sons  da  voz  cantante 
sen)    ter  nada    a  desejar,    e  que   o  espirito   julga   a  sua  Wiíh1^ 

expressão  conforme  á  que  o  Compositor  quiz  ciar  á  me-     ^   -'-.-' 
ledia  ,  podemos  dizer  que   o  canto  he  perfeito.  Seria  dif-     c  >'•  V.  ■ 
ficil  dar  regras    certas    e  invariáveis   para    a  expressão  ,      »•    ■  .  ' 
que   depende   inteiramente    do  gosto    e  da  intelligencia  : 
sobre  ella  poderemos  ser  guiados ,  mas  jamais  instruídos. 
Porem    o  mecanismo ,  pelo  qual   se  chega  a  lirongear  o 
ouvido,  consiste  na  arte   de  transportar,  dirigir,  e  pou- 
par a  voz  ;  na  pronuncia  correcta   e  distincta  ;  e  na  arti- 
culação clara,  flexível,  e  sem  dureza.  A  arte  de  fraseâf 
o  canto  ,  e  a  de  respirar   a  tempo    são  ainda  qualidades 
essenciaes.    Mas    o  que   importa  sobre   tudo  ,  he  preser- 
var-se  de  toda  a  aíTectação.  Este  defeito  impede  o  canto 
de  fazer  tantos  progressos  ,  como  as  outras  partes  da  ex- 
ecução musica.  11  (c). 


(6)     Diccionario  de  Musica  artigo  Chanicr. 

Òó     Encyclop.  Method.,  Parte  da  Musica,  I.°  Vol.  pag.  238. 


■ 


ij6  Segunda  Parte. 

Guinguené  ajmicta  ainda  o  que  se  segue,  cc  A  ver- 
dadeira riqueza  do  canto  consiste  na  afinação  e  redonde- 
za dos  sons:  na  extensão  natural  ou  artificial  da  voz: 
e  na  arte  de  expedila  pura ,  larga  ,  cheia ,  e  livre  de 
toda  a  influencia  guttural  e  nasal ;  de  reforçala  e  apia- 
nala  á  vontade ;  de  poupar  a  respiração  ,  prolongala  alem 
da  sua  demora  ordinária,  e  retomala  imperceptivelmen- 
te  ;  de  ligar  os  sons  entre  si ,  enchendo-os  e  diminuindo- 
os  por  gráos  insensíveis  ;  de  passar  com  dextreza  da  voz 
do  peito  para  a  da  cabeça  (ou  falsete  )  e  ás  avessas  ;  e 
em  fim  de  trabalhar  os  sons  mais  altos  da  primeira  ,  e 
os  mais  baixos  da  segunda ,  de  sorte  que  na  sua  succes- 
são  pareção  da  mesma  força  e  volume.  Segue-se  depois 
a  bella  articulação ;  pronuncia  clara  e  distincta;  e  final- 
mente o  vigor  de  declamação  canora ,  que  dá  á  musica 
de  todo  e  qualquer  caracter  a  expressão  que  lhe  con- 
vém ,  e  cuja  surgente  está  no  fundo  da  alma.  Quando 
por  constante  e  longo  estudo  vos  tiverdes  assenhoriadò 
de  todos  estes  pontos  capitães  ,  que  formão  o  corpo  da 
arte  .  podereis  passar  aos  recreios  do  canto  ,  e  ajunctar- 
lhe  o  que  so  faz  o  seu  adorno  e  compostura.  Mas  se  en- 
cetaes  pelos  enfeites  ,  ficará  a  sciencia  rude  e  incomple- 
ta ;  e  os  vossos  cantos  serão  compostos  de  peças ,  que 
não  condizem  ,  e  ageitadas  ao  acaso.  ■>■>  (d) 


(í/}     Ibidem,  pag.  243. 
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Et  toi,  filie  du  Ciei,  toi ,  puissante  Harmonie  , 
Art  charmant ,  qui  polis  la  Grece  et  1'Italie, 
JTentends  de  tons  cotes  ton  langage  enebanteur, 
Et  tes  sons  souverains  de  1'oreille,  et  du  coeur. 
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Tomo    II. 


LISBOA, 

ISÍa  Typoôràfia  da  mesma  Academia. 

18  2  4. 

Com  licença  de  SUA  MAGESTABÉ. 


ERRATA. 
Tomo   I. 


Pag.     Linh. 


50         11       pautuado.  Leia-se,  pautado. 

71         13       menor  nos  andamentos  vagarosos,    e  maior 
nos  rápidos ,  leia-se ,  maior  nos  andamen- 
tos vagarosos ,  e  menor  nos  rápidos. 
144         26       aos  sons  heptacordo  médio,  leia-íe ,  aos  sons 
do  heptacordo  médio. 


Tomo   II. 

6         24       dos  verdades,  leia-se,  das  verdades. 
10  1  da  nota  :  audiqão ,  leia-sc,  audição. 

110  4       (313,  V.°)  leia-se  (317,  V.°) 

124         25       na  l.a  e  na  3.a  forma.    Lcia-sc  na  1."  e  na 
2.a  forma. 


ADVERTÊNCIA. 


T, 


Endo  de  produzir  pelo  decurso  deste  volume  juneto 
á  nossa  exposição  exemplos  de  harmonias  íuccessivas. 
distribuídas  por  ires  ou  mais  vozes  simultânea?  .  lucila- 
remos os  sons  pelos  7  signos  conforme  o  cystema  actual 
de  notação  (70).  E  buscando  comprehendelos  todos  na 
extensão  de  ires  heptacordos  (  ou  quatro  quando  muito  ) 
principiados  fio  grave  para  o  agudo  pela  dominante  da 
escala  natural  (71):  indicaremos 
os  septe  signos  do  heptacordo  grave  pelas  letras  majuscu- 

las  versaes , G,A,B,C,D,E,F: 

os  7  signos  do  heptacordo  médio  pelas  letras  majuscuías 
de  meio  corpo  chamadas  versaletes ,  g,a,b,c,d,e,f: 
os  7  signos  do  heptacordo  agudo  pelas  minúsculas  de  re- 
dondo , g,a,b,c,d,e,f: 

e  quando  subamos  ao  heptacordo  superior ,  indicaremos 
os  7  signos  pelas  letras  minúsculas  de  grU 

f°i  -     •.    •     • g,  a,b,  c,  d,  e,f, 

O  sustenido  será  denotado  pelo  seu  próprio  signal  adiante 

da  letra  do  signo  (152). 

O  bemol  selo-ha  por  um  b    ainda   mais  pequeno  adiante 

do  nome  do  som. 

Signo  sem  accidente  adiante  entende-se  sempre  natural, 


SEGUNDA  PARTE, 

A   MUSICA   HARMÓNICA, 

OU    DOS   SONS    CONSIDERADOS   RELATIVAMENTE    A'    SUA 
GRAVIDADE    E    AGUDEZA. 


TRACTADO  segundo. 

DA    HARMONIA, 

OUUNIÂO     DE     SONS, 

181.  1^  Ao  nos  consta,  que  os  autigos  tivessem  gran- 
-de  conhecimento  da  Harmonia  :  e  até  se  ignora ,  quando 
principiou  a  ser  usada  na  Musica.  Davão  os  Gregos  de 
ordinário  o  nome  de  Harmonia  ao  que  hoje  dizemos  Me- 
lodia :  e  muitas  vezes  aos  concertes  de  vozes  e  instru- 
mentos ,  executando  o  mesmo  canto  em  oitava  ,  ao  que 
chamavão  mais  commumente  antifouias.  Se  elles  conhe- 
cerão ou  não  a  Harmonia  mixta  ,  he  ainda  controverso 
entre  os  doutos  indagadores  da  antiguidade,  parecendo 
aos  mais  versados  no  exame  desta  questão  ,  que  a  Musi- 
ca harmónica  dos  Gregos,  com  distineção  da  Rh}  thmica 
e  da  Métrica ,  se  limitava  tão  somente  aos  recursos  da 
Melodia. 

A  Harmonia  parece  pois  ter  nascido  no  Século  XI 
na  Corte  dos  Pontífices  Romanos  ;  porem  então  mesmo 
ahi  apparece  no  berço ,  ou  quasi  em  embrião.  Concede- 
*e  j  que  os  antigos  ja  na  primeira  época  da  Musica  (IV) 
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empregassem  alguns  dos  accordes  mais  slmplices ,  como 

de  ó.a,  4.a,  3.a,  ou  6.a  :  mas  se  conhecerão  outros  ,  e  se 
dos  mesmos  que  conhecião ,  tirarão  todo  o  partido  ,  he 
o  que  se  ignora.  Sendo  a  nossa  -Harmonia  devida  ás  expe- 
riências e  combinações  dos  Modernos  ,  ha  toda  a  proba- 
bilidade ,  de  que  tivesse ,  como  as  mais  das  outras  Ar- 
ies ,  princípios  fraccos  e  ténues  ;  e  que  progredindo  len- 
tamente pelos  trabalhos  reunidos  de  muitos  Engenhos , 
subisse  ao  auge  em  que  ora  a  conhecemos.  Assim  o  ge- 
ral das  Artes,  de  cujos  fruetos  nos  saboreamos,  he  obra 
das  reflexões  reunidas  e  continuas  de  todas  as  nações  e 
iodos  os  séculos,  e  pertencem  á  humanidade. 

As   primeiras  obras  >   que  conhecemos  sobre  as  leis 
da  Harmonia  remontao-se   ao  século  XV  da  era  vulgar  s 
-e  estas  mesmas  apenas  ©iferecem  theorias   muito  imper- 
feitas. Por  largo  tempo  forão  princípios  da  Harmonia  re- 
gras quasi  arbitrarias  ,   ou  fundadas  em  cega  rotina.  Es- 
íabeleceu-se   depois    em    obras    mais  modernas   a  conso- 
nância e  dissonância  harmónica  de  certos  intervallos  pe- 
jas decisões  do  calculo  numérico:  e  daiii  derivarão  pre- 
goaria e  tortuosa  mente  todas  as  doutrinas  da  Arte.  Desço- 
aberta    a  resonancia  múltipla   do  w&rpo  sonoro    pelo   Padre 
■Mersemia -,  contemporâneo  e  amigo  de  Descartes ,  -veio-Ro- 
-meau    100   annos   depois  a  fundar  neste  principio    o  seu 
csjstema  harmónico  :    e  persuadiu-se  deduzir  delle  com- 
pletamente os  fenómenos,  da  Musica.;  reduzindo  todas  as 
'jbarmonias   simultâneas   a   pequeno   numero    de   accordes 
simplices  e  primitivos  ;  regulando  a  sua  suceessão  pelas 
4 eis  d®  -movimento   do  baixo  fundamental ;  e  travando  a 
reciproca  dependência  entre  a  Melodia  e  a  Harmonia  pe- 
la geração   dos  dois  te.traeordos ,    e  formação  da  escala 
diatónica.    A  pezar  da  insufíiciencia   deste  systema  (  de 
que  j a  falámos  no  Artigo  V  "do  Traciado  preliminar^  e  fa- 
.  laremos   ainda   em   logar  anais   opportuno  }   fez  Ma  meou 
»grande  serviço   á  Sciencia^    e  adiantou  alguns  passes  cm 
muitas  das  suas  especulações:  poxein  não  fez  JTAkmbert 
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menor  serviço  a  gloria  e  reputação  daquelle  celebre  Pro- 
fessor, com  desembrulhar  o  caos  dos  seus  escripios ,  e 
tornar  comprehensivel  um  systema ,  tão  afamado  por 
favor  do  acaso  ,  quão  pouco  conhecido. 

Quasi  pelos  tempos  de  Rameau  fundou  tãobem  Tar- 
tini  em  Itália  novo  systema  de  Harmonia  em  experiên- 
cias contrarias  ás  da  resonancia  do  Corpo  sonoro.  Forman- 
do collecçoes  binarias  de  sons  agudos  c  fortes  por  todos 
os  intervallos,  observou ,  que  cada  uma  dá  existência  a 
terceiro  som  grave  mais  ou  menos  perccptivel.  Iseste 
systema  cada  som  baixo  he  considerado  producto  de  sons 
altos:  ao  inverso  do  de  Rameau,  onde  os  sons  agudo», 
são  gerados  por  um  som  grave.  Todavia  ha  tal  confor 
niidade  entre  elles ,  que  de  ambos  resulta  sempre  a  co- 
existência de  três  mesmos  sons  :  de  soríe  que  as  leis  da 
.harmonia  simultânea  derivadas  de  um  e  outro  são  as 
mesmas.  Mas  como  em  rigor  as  experiências  fundamen- 
taes  destes  dois  systemas  não  possko  conduzir  senão  a 
dar  todos  os  accordes  na  sua  forma  directa  3  Tem  2, 
achar-se  contrariadas  pelo  baixo  continuo  (recommendado 
do  ouvido  como  o  de  melhor  effeito)  o  qual  as  n  ais  das 
vezes  apresenta  as  harmonias  invertidas.  Assim  são  am- 
bos igualmente  íallidos ,  e  derribados  pela  practica. 

Estabelecido  em  Pariz  o  Constroatoiio  de  Mititca  ,  e 
oceupando-se  de  formar  os  Elementos  para  o  estudo  da 
Harmonia,  depois  de  vivos  debates  entre  os  seus  mem- 
bros sobre  o  systema  de  Rameau,,  apresentou  l\lr.  Catei 
-o  seu  Tractado  de  Harmonia  deduzido  do  accorde  ferma* 
do  dos  primeiros  produetos  do  corpo  sonoro  ,  cu  primeiras 
divisões  do  monocordo :  e  foi  este  approvado  para  o  ensi- 
no daquelle  estabelecimento.  He  esta  obra  sem  duvida 
-muito  substancial ,  c  interessante  aos  estudiosos  da  JIa&- 
munia  ;  mas  comtudo  alem  de  ser  summamente  escassa 
.cm  -doutrinas  ,  não -está  limpa  ,de  erros  e  falsidades,  co- 
mo teremos  occasiao  de  notar  em  varias  partes. 

Appareceu  finalmente   o  complemento  da  Parte  da 
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Musica  da  Encyclopedia  Methodica.  Não  he  esta  paçte 
Tractado  elementar ,  nem  serve  para  os  primeiros  estu- 
dos da  sciencia ;  ja  em  razão  da  ordem  alfabética  j  p©í: 
que  as  matérias  são  tractadas ,  que  nunca  pôde  ser  o  rae- 
thodo  da  geração  das  ideas ;  ja  por  causa  da  extensão  da 
obra  ,  da  abundância  de  suas  luzes  que  cegão  as  vistas 
ordinárias ,  e  da  amplitude  com  que  muitos  objectos  são 
expendidos ,  segundo  os  pontos  capitães  donde  cada  Col- 
laborador  partiu  em  seu  systema  para  a  deducção  das 
doutrinas  ,  e  a  importância  que  considera  nos  assumptos 
dos  artigos.  Comtudo  he  obra  magistral ,  onde  o  Musico 
de  espirito  filosófico  ,  achará  principies  fecundíssimos  r  e 
intuitos  originaes,  que  possão  ampliar  o  seu  saber,  agu- 
çar o  engenho  ,  e  dirigir  os  voos  da  atrevida  fantasia. 
Achar-se-ha  mil  vezes  enredado  na  contrariedade  dos  sys- 
temas  ,  e  diversidade  das  especulações  e  nomenclatura, 
mesmo  a  technica ,  dos  Redactores  ;  mas  do  choque  das 
opiniões  resultarão  faíscas  de  luz  no  seu  espirito.  Deve- 
se  a  conclusão  da  obra  grandemente  aos  trabalhos  de 
Mr.  de  Momigny :  e  com  muita  satisfacção  o  vemos  com- 
bater triumfante mente  principies  erróneos  estabelecidos 
na  theoria  da  Musica.,  posto  que  desmentidos  na  practica 
pela  inspiração  do  ouvido  e  da  natureza  humana.  Assas 
entrevíamos  muitas  dos  verdades ,  que  elle  expõe  ;  co- 
mo se  conhecerá  pela  leitura  do  LD  Tomo  desta  obra, 
concluído  antes  de  vermos  os  dois  últimos  volumes  da 
referida  Parte  da  Musica ;  e  mesmo  pela  continuação 
deste  II.°  Tomo  ,  ordenado  na  maior  parte  ,  quando  al- 
cançámos aquelles  :  mas  não  tínhamos  valor  para  derri- 
bar inteiramente  doutrinas  consagradas  pelo  tempo  ,  e 
pelo  voto  dos  Sábios.  Agora  porem  ja  marchamos  afou- 
tam ente  ,  i Iluminados  com  o  archote  destes  claros  fun- 
dadores das  sans  theorias  de  Musica.  E  ousamos  prever, 
que  a  Encyclopedia  será  o  thesouro  dos  estudiosos  da 
Sciencia  harmónica ,  e  fixará  os  destinos  da  Arte  para  os 
séculos  vindouros. 
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A  Harmonia  he  hoje  reconhecida  pela  parte  mais 
bella  da  Musica  ,  mais  susceptível  de  novas  e  variadas 
combinações,  mais  subjeiía  ao  império  da  razão,  e  em- 
íim  mais  própria  na  sua  união  com  á  Melodia  e  o  Rhy- 
íhmo  para  os  grandes  effeitos  da  expressão.  Ella  contri- 
bua por  si  principalmente  a  representar  ao  Ouvido  os 
maiores  quadros  da  natureza  e  da  fantasia,  e  arrebatar 
o  coração  com  os  seus  divinos  encantos.  Haydn ,  Mozart , 
Glacie,  e  outros  tem-se  im  mortal  ízado  por  felizes  desco- 
bertas neste  ramo.  Não  ha  Musico  completo  sem  conhe- 
cimentos extensos  da  Harmonia:  c  o  Curioso,  cjue  não  os 
tem,  está  mui  distante  da  perfeição. 

A  Harmonia  deriva-se  primariamente  da  natureza  7iu- 
mana\  isto  he,  da  organização  auricular:  e  secundariamen- 
te da  natureza- fysica  do  corpo  sonoro;  pois  produz  este 
sempre  colleeções  harmoniosas  nos  sons  que  parecem  ele- 
mentares. Assim  principiaremos  este  Tractado  pela  analv- 
se  do  som  :  attenderemos  ás  suas  conscejUencias ,  em  quan- 
to concordarem  com  as  do  primeiro  principio  :  e  logo 
que  as  linhas  da  filiação  das  doutrinas,  segundo  es  dois 
principies,  entrarem  em  divergência,  deixaremos  a  de2- 
rota  da  resonancia  do  corpo  sonoro  ,  c  tomaremos  a  di- 
recção media  do  temperamento  ,  estabelecido  pela  a  neto - 
ridade  do  ouvido,  e  pela  razão  practica  da  Arte.  (XXIV). 

Rec|Uer  o  Ouvido  cm  toda  a  Musica  sons  commensu- 
raveis  ou  afinados  temperadamente  (51)  :  e  taes  são  os 
que  produzem  os  nossos  instrumentos.  Os  materiaes  da 
Harmonia  são  pois,  como  da  Melodia,  os  sons  da  esca- 
la chromatica  temperada. 

Sobre  as  differentes  colleeções  apraziveis  destes  sons, 
e  as  diversas  suecessões  apraziveis  de  taes  colleeções  , 
versa  todo  este  Tractado  ,  que  dividimos  em  três  Sec- 
ções :  a  I.a  Da  Harmonia  simultânea :  a  II. a  Da  Harmonia 
suecesúva  :  e  a  III. a  Da  Harmonia  progressiva ,  ou  do  Con- 
traponto. (XLIV). 


Segunda  Parte. 

PRIMEIRA  SECÇÃO. 

DA  HARMONIA  SIMULTÂNEA, 

ou 

Das  colleccões  apradaveis  de  sons. 


182.     OEndo    a  serie   chromalica  temperada  periódica 
em   razão  da  eguisonancia  das  Oitavas  (68) :    acharíamos 
todas  as  colleccões  simultâneas  de  sons  ,    examinando  as 
combinações  possíveis  dos  12  sons   de  um  período  e  dos 
seus  homólogos  ,   junctos   a  2  ,  a  3 ,  a  4 ,   &c.  em  cada 
colleceão.     (  XLIII  ).     Mas    como    estas    innumeraveis 
combinações  conteriao  muitas  similhantes  entre  si  ou  re- 
petidas noutros  sons  ,    e  muitas  insupportaveis    ao  Ouvi- 
do :    convém    L°  tomar  princípios ,    que    nos  limitem    ás 
combinações  realmente  distinctas ,    com  exclusão  de  to- 
das as  similhantes  :  II.0  introduzir  nesta  averiguação  con- 
dições ,    que    nos  restrinjão   ás  colleccões  admissíveis   na 
Harmonia ,  com  exclusão  das  desagradáveis  e  reprovadas 
em  todos  os  géneros  da  Musica. 

O  exame  do  accorde  natural ,  formado  pela  resonan- 
cia  múltipla  do  corpo  sonoro  ,  nos  dará  o  conhecimento 
destes  prificipios  e  condições :  e  o  ouvido  amoldado  ao 
sjsteina  do  temperamento  ,  marcará  o  limite  dos  resul- 
tados harmónicos  naturaes,  e  decidirá  dos  que  convém 
á  practica  da  arte,  e  dos  que  devem  ser  rejeitados, 
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CAPITULO     T. 
Do  accorde  natural,  e  da  formação  do  som. 

183.  \_/Ue  a  resonancia  produzida  por  um  corpo  so- 

noro se  compõe  de  muitos  sons  differentes  , 
he  segredo  de  que  es  antigos  não  ti  verão  suspeitas  ,  e 
que  ainda  hoje  muitos  Professores  de  Musica  ignorão 
entre  nós. 

Reconhece u-se  modernamente  ,  que  a  natureza  não 
produz  sons  elementares:  e  que  a  resonancia  gerada  pela 
vibração  de  corpo  simples  (uma  corda  sonora  ,  sino,  &c.) 
he  o  aggregado  de  muitos  sons  de  differente  agudeza  : 
diversificando  da  resonancia  total  produzida  pelos  sons 
artificialmente  unidos  no  accorde  perfeito  maior ,  em  se- 
rem na  resonancia  natural  menos  perceptíveis  os  seus 
sons  elementares ,  e  muitos  mais  do  que  mencionamos 
no  accorde  artificial. 

184.  Como  a  percussão  feita  em  uma  corda  sonora  te- 
sa, e  sustentada  entre  dois  fulcros,  a  tire  da  situação  re- 
ctilínea ,  e  obrigue  a  certa  curvatura  ;  a  corda  ,  deixa- 
da a  si  mesma  depois  do  ferimento  instantâneo ,  perten- 
dendo  em  virtude  da  sua  elasticidade  voltar  á  situação 
recta  ,  anda  por  impulsos  desta  outro  tanto  para  a  parte 
contraria:  e  continua  a  oseillar  para  ambos  os  laeics,  até 
que  a  resistência  do  ar  a  obriga  a  parar  cm  fim  na  situa- 
ção rectilínea  ,  tendo  encurtado  suecessivamente  as  suas 
vibrações. 

A  corda  contundindo  por  estas  oscillaeões  o  ar  atmo- 
sférico ,  produz  nelle  undulação  sonora,  a  qual  ema- 
na para  todes  os  lados  como  raios  da  esfera.  Chega- 
dos alguns  destes  á  orelha,  e  concentrados  por  cila,  fe- 
rem o  tympano ,  cujos  tremores  se  communicão  á  janel- 
la  oval  pela  serie  dos  quatro  essites  do  ouvido,  martcllo, 
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bigorna  ,  ossinho  orbicular ,  e  estribo ,  e  pelo  ar  contido  na 
cavidade  do  tijmpano,  D.iqui  nascem  undulações  corres- 
pondentes no  fluido  do  labyrintho  5  o  qual  com  mímica  os 
tremores  á  Iqmiaq  uwveo-membrariQsa ,  Órgão  im mediato 
do  Ouvido.  Ahi  se  excita  então  a  sensação  do  som  ,  que 
he  transmitlida  ao  Cérebro  peio  nervo  auditivo ,  e  produz 
na  alma  prazer  ou  desgosto  ,  conforme  a  situação  dos 
Órgãos ,  a  valentia  da  impressão  ,  &c.  (a) 


Qa~)     Para  illustrar  o  fenómeno  da  audição  dos  sons  músicos  ,  expo- 
rei   aqui  em  sumrna  a  descripeão  do  ouvido,  segundo  os  Anatómicos 
mais  lidados  neste  ponto.    I.°  O  ouvido  divide-se  em  três  partes :   ex- 
terna,  media,  e  interna.   A  externa  comprehende  a  orelha ,  e  o  mento 
auditório.  A  media  consta  do  tympano  ,  aliás  dicto  caixa  ,  ou  tambor.  E 
a  interna  encena  o  labyrintho  e  suas  partes.  II.0  Dentro  do  meato  au- 
ditório  acha-se    primeiro    no  ouvido   a   membrana    do   tympano  ,    assas 
transparente  ,   fechando  a  cavidade  da  caixa  sobreposta.   Embora  esteja 
muito   tesa,  não   forma  plano  perfeito;  mas  eleva-se   paa  o  interior 
nos  pontos  do  centro  ,  onde  toca  no  cabo  do  marteUo.  O  seu  contorno 
elliptico  (_  quasi  circular)  está  solidamente  preso  a  um  annel  ósseo  da 
mesma  figura.   Esta  membrana  ,  posto  que  ténue  ,   compóe-se   de  duas 
expansões;  a  interna ,  prolongação    da  dura-mater ,  entrada   na  cavida- 
de  do    tympano   por  uma  fenda   que    tapa    inteiramente  ,  e  derramada 
pelo  espaço  médio  do  annel;  e  a  externa,  que  provêm  do  tegumento 
do  meato  auditório,  e  se  prende  ao  annel  ósseo.  Da  união  destas  duas 
expansões  resulta   a  grande  força  e  solidez   da  membrana   do  tympano. 
= —  Por  cima  delia  está  à  cavidade  do  tijmpano  ,  com  figura  de  esferóide 
achatado ,    se  abstrahimos  outra  pequena  cavidade  sobreposta  ,    onde  se 
occultão  em  parte  os  ossitos  do  ouvido.  —  Na  camera  do  tympano  es- 
tão   logo   depois   da  membrana  os  quatro  ossitos,  martello ,  bigorna, 
tosso  orbicular,  ou  lenticular,  e  estribo:  assim  chamados  não  pelos  of- 
íicios,  mas  pela  parecença  com   os  objectos  do  mesmo  nome.   O  cabo 
do   martello   divide-se   em   três  pontas,  que   presas   á  membrana  cada 
uma   por  seu  musculo  a  conservão  tesa,  e  repuxada   no  centro  para  a 
banda   da  caixa.  Este  musculo  faz  grande  serviço  na  audição.  Cortado 
elle  ,  logo  a  membrana  se  afrouxa.  —  Ao  martello  está  presa  a  bigorna 
com  articulação  invariável   por  meio  de  curtos  ligamentos.    Com  isso 
conserva  ella   o  seu  movimento   de  vai   e  vem.    A  uma  das  pontas  da 
bigorna  adhere  o  ossito  orbicular,  posto  entre  ella  e  o  alto  do  estribo: 
e  assim  auxilia  os  seus  movimentos.  A  base  do  estribo  de  figura  quasi 
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Em  quanto  dura  a  vibração  da  corda  ,  e  a  undula- 
ção  do  ar ,  persiste  o  seu  effeito  ;  a  rewnancvz  tumultuo- 


eiliptica  forma  pequena  carcunda  da  parte  do  labyrintho  ,  e  volta  si 
concavidade  para  o  interior  do  tympano.  O  estribo  tapa  a  abertura  ves- 
tibular ,  ou  janela  oval  por  meio  de  ligamento  pegado  a  base  delie ,  e. 
á  oila  desta,  permittindo-lhe  comtudo  subir  e  descer  um  pouco.  Na 
sua  articulação  com  a  bigorna  remata  um  musculo.  —  Na  borda  da 
membrana  do  tympano,  e  em  plano  vertical  relativamente  a  ella,  ex- 
iste a  abertura  coclilear  ,  ou  janela  redonda  :  a  qual  he  tapada  pela 
membrana  delicadíssima,  a  que  os  modernos  .'hamão  tympano  secunda' 
rio.  O  canal  nomiado  trompa  de  Eustáquio  communica  a  cavidade  do 
tambor  com  o  paladar.  —  111»0  O  labyrintho  divide-se  em  três  part.s : 
vestíbulo  ,  canaes  semicirculares ,  e  caracol.  O  vestíbulo ,  posto  entre 
este  e  aquelles ,  apresenta  interiormente  superfície  concava  por  toda  a 
parte.  Ha  três  canais  semicirculares  assim  denominados  pela  tígura.  O 
caracol  consta  de  uma  túnica  enrolada  e<;piralmente  ;  e  de  uma  lamina 
ou  barreira,  que  o  divide  interiormente  em  dois,  dura  e  óssea  na 
metade  da  sua  largura  proximamente,  e  molle  no  resto.  A  porção 
molle  he  branca,  transparente,  flexível  ,  e  similhante  a  pelle  muito  de- 
licada. —  O  tronco  do  nervo  acústico  enrosca-se  na  sua  origem  para 
penetrar  ao  caracol  pelos  poros  abertos  na  base  do  osso  pyramidal  situa- 
do no  centro  do  caracol,  ao  qual  está  a  lamina  enrolada  em  espiral  : 
enche  estes  buraquitos:  e  derrama-se  por  toda  a  porção  movei  da  la- 
mina, mormente  do  centro  para  a  circumferencia  ,  na  forma  de  fascí- 
culos delgadíssimos  enredados.  Estes  são  tanto  mais  curtos  e  finos  , 
quanto  se  avizinhão  do  vértice  da  lamina  espiral.  —  Para  que  o  tym- 
pano, e  as  outras  membranas  existentes  no  ouvido  conservem  a  sua 
elasticidade,  a  natureza  ahi  mantém  continua  humectacão.  —  He  ho- 
je reconhecido,  que  as  duas  primeiras  partes  do  ouvido  (meato  audi- 
tório, e  caixa)  estão  cheias  de  ar:  sendo  o  da  cavidade  óo  tambor  re- 
novado pela  trompa  de  Eustáquio.  Pensou-se ,  que  o  labyrintho  conti- 
nha interiormente  uma  agua ,  em  que  estava  mergulhada  a  membrana 
espiral  do  caracol :  mas  está  averiguado ,  que  no  interior  do  labyrintho 
somente  se  contêm  ar  ;  nem  he  necessária  para  o  fim  da  audição  a 
existência  de  agua  no  ouvido.  Tãobem  está  hoje  assentado,  que  ex- 
tendidos  os  últimos  desenvolvimentos  do  nervo  acústico  ate  á  lamina 
espiral,  so  a  superfície  da  membrana  desta,  que  faz  parte  do  declive 
d<9  caracol ,  he  revestida  de  nerves :  e  portanto  reside  nella  essencial- 
mente o  dom  de  sentir  os  sons. 

B  2 


tt  t      Segunda  Parte. 

sa  :  posto  que  a  cada  oscillação  diminuída  de  curvatura 
(  não  de  demora)  se  vai  o  som  tornando  mais  piano. 

NB,  Ha  relações  certas  entre  os  factures  da  corda  j 
digo ,  a  sua  grossura  ,  comprimento  ,  e  tensão  ,  o  tempo 
de  cada  oscillação,  e  a  agudeza  do  som.  As  formulas, 
que  as  exprimem  ,  encontrao-se  nas  obras  de  Acústica, 

Esta  resonancia  total  he  pois  a  colecção  tumultuosa 
de  muitos  sons  elementares  de  determinadas  agudezas  e 
desiguaes  intensidades,  que  resoão  naturalmente  invol- 
vidos  uns  nos  outros. 

185.  Reconhece. -se  o  complexo  de  muitos  sons  de  di- 
versa agudeza  na  resonancia  de  um  sino  grande  ,  princi- 
palmente achando-nos  na  vizinhança  da  torre  em  occa- 
sião  de  vento  forte  ;  porque  então  decompõe  este  a  reso- 
nancia total  ,  espalhando  pelo  ar  os  seus  differentes  e  nu- 
merosos sons  elementares,  que  se  ouvem  distiix  tameníe, 
Um  dos  meios  mais  commodos  de  analjsar  a  reso- 
nancia múltipla  consiste  no  methodo  de  cxtrahir  os  har- 
mónicos. Faz-se  sobresair  cada  um  dos  sons  elementares, 
tendo  um  dedo  ou  palito  encostado  muito  levemente  á 
corda  em  pontos  determinados,  em  quanto  oscilla.  Ap- 
plicando  o  ouvido  atteniamente  ao  som  total  ,  logo  de- 
pois de  tirado  o  dedo  ;  reconhece-se  então  ,  que  o  har- 
mónico ,  que  extrahírarnos ,  cujo  sentimento  ainda  con- 
serva,  está  involvido  na  resonancia  geral.  Feito  isto 
com  cada  um  dos  sons  elementares  separadamente ,  vem 
a  perceber-se  a  sua  existência  no  tumulto  da  resonancia 
da  corda. 

Quem  desejasse  amiudar  este  objecto ,  acharia  todos 
os  esclarecimentos  na  Encyclopedia  Methodica  ,  Parte  da 
Musica,  Art.  Basse  fondamentale  do  Abbade  Feyiou,  e 
no  Art.  Harmomcjues  de  Mr.  de  Momigny.  E  ainda  que 
pelo  methodo  dos  harmónicos  não  possamos  conhecer  to- 
dos os  sons  elementares  da  resonancia  da  corda  simples, 
dos  quaes  se  inani  festão  mais  ou  menos ,  conforme  a 
grandeza  e  grossura  da  corda ,  e  a  intensidade  da  vibra- 
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çao  ;  corntudo  os  que  chegámos  a  conhecer  ,  bastão  pa- 
ra nos  mostrarem  a  lei  que  seguem. 

CAPITULO     II. 

Lei  da  serie  dos  harmónicos. 

185.  „L/Eduz-se  das  experiências  do  Abbade  Fey- 
tou ,  e  coníirma-se  pelas  do  methodo  proposto  a  verdade 
dos  princípios  seguintes. 

I.°  Que  na  vibração  do  corpo  sonoro  resoão  tumul- 
tuosamente muitos  sons  de  diversas  agudezas  e  intensida- 
des, que  o  Ouvido  toma  per  um  so  ,  ciando  toda  a  at- 
tenção  ao  mais  grave  e  forte  de  todos.  A  tsie  som  cha- 
maremos o  principal  da  resonancia  ;  c  o  olharemos  como 
único ,  quando  não  precizarmos  de  attender  aos  mais. 

II.°  Que  os  sons  mais  agudos  invol vidos  nesta  reso- 
nancia vão  sendo  ainda  gradualmente  mais  pianos.  listes 
chamão-se  harmónicos  do  som  principal. 

III.0  Que  estes  são  progressivamente  os  que  serião 
principaes  de  cordas  da  mesma  grossura  e  tensão  da  re- 
sonante,  mas  iguacs  ás  partes  aliquotas  ~,  j,  f,  ~,  £,  -j, 
&c.  do  seu  comprimento.  («) 

Logo  são  harmónicos  de  um  som  representado  por  1 
(X)    os  que   fazem  vibrações  designadas   pela  serie   dos 


(V)  Achando  se  concordes  a  theoria  e  a  experiência  á  cerca  da  pro- 
ducção  dos  sons  harmónicos,  isto  he ,  da  reunião  simultânea  destes 
com  o  som  principal  de  toda  a  corda  uma  vez  percutida  :  tem-se  con- 
cluído, que  a  corda  faz  ao  mesmo  tempo  vibrações  tr-taes ,  e  vibra- 
ções parciaes  das  suas  partes  aliquotas,  tendo  ella  pela  sua  elasticidade 
e  sonoridade  o  dom  de  cíividir-se  por  si  mesma  nas  partes  referidas. 
Assim  a  oscillaçao  ou  tremor  total  do  corpo  sonoro  he  considerado  co- 
rno complexo  de  oscillações  parciaes  simultâneas  feitas  por  todas  as 
suas  partes  aliquotas  ate  ao  infinito  :  e  nisto  se  distingue  a  vibração 
das  cordas  e  mais  corpos  sonoros  da  oscillacão  do  pêndulo,  que  he  so 
uma  e  total  por  cada  vez.  E  os  pontos  das  divisões  aliquotas  da  corda 
sonora  são  chamados  os  nodos  da  vibração. 
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números  naturaes  2,  3,  4,  5,  6,  7  s  8.  9,  &c ,  em  quan- 
to aquelle  faz  uma  vibração, 

187.  A  agudeza  do  som  principal  he  conhecida  mi- 
ni ediatam  ente  pela  sensação.  A  dos  seus  harmónicos  será 
expressa  pelos  inter vallos  destes  com  aquelle  (115).  As- 
signalos-hemos  na  sua  Ordem  do  grave  para  o  agudo. 

JVJ5.  Os  sons  harmónicos  são  pela  maior  parte  incotn- 
mcnsuraveis  (XXVIII)  ;  porem  os  mais  delles  mui  vizi- 
nhos de  outros  do  systema  temperado  ,  a  que  pertence  o 
principal.  Assim  designaremos  pelos  termos  crescido  oil 
curto  ,  os  que  forem  um  pouco  mais  agudos  ou  graves 
do  que  os  competentes  aos  mesmos  intervallos  no  syste- 
ma temperado  ou  médio ,  ao  qual  referimos  todas  as 
agudezas  dos  sons. 

Ferindo  a  corda  sonora  successivamente  abafada  nos 
pontes  correspondentes  ás  fracções  \  ,   'r,  i-,   '-,  &c  (que 
tem    a  unidade  por  numerador ,    e  a  serie   dos  números 
naturaes  por  denominadores  )  recenhece-se  : 
Que  o  som  correspondente  a 
|.  da  corda  he  8.a  rigorosa  do  som  principal : 
j     .     .     .     he  8.a  da  5.a  do  principal ,  crescida : 
g-    .     .     .     he  dupla  8.a  do  principal,  rigorosa: 
~     ,     .     .     he  dupla  8.a  da  3.a  }>  do  principal ,  curta : 
|     .     .     .     he  8.a  do  som  \\  ou  dupla  8. a  da  5.a  do  prin- 
cipal ,  crescida  : 
Y     .     .     3     he  som  incommensuravel ,    que  nem  proxima- 
mente entra  na  escala  chromatica  temperada 
do  som  1 :  a  saber,  dupla  8.a  de  um  som  mé- 
dio entre    a  6.a  >   e   a  7.3  <  do  principal, 
porem  mais  chegado  a  este  ultimo  : 
§•     ."    ":    -.     he  tripla  8.a  do  principal ,  justa  : 
&c.  &c.  &c.  &c 

188.  Reunindo  as  expressões  dos  diflerentes  harmó- 
nicos de  um  som  principal  desenvolvidos  até  5  Oitavas 
deste  ,  e  indicando  os  seus  intervallos  em  relação  a  elle 
pelos  signaes  estabelecidos  (125)  :  texemos  a  geração  har* 
monica  na  Tábua  seguinte, 
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TÁBUA   DOS  HARMÓNICOS, 

Ordenados  ni  seriz  dos  nnmiros  naturaes ,  que  exprinwn  as 
suis  oscillaçÔes  na  unidade  do  tempo  /^186J  ,  e  segwido  a 
gradação  das  suas  agudezas  e  intensidades  na  resonancia 
total.  [Est.  VI.  Tig.  I.] 


i   .  .  Som  Principal  da  resonancia  múltipla. 

2 3.J     do  principal  .  . 

3 8.a  .  da  .   j.a .  .  .   .  do  principal  .  . 

4  .  .  2pla  8.1 cio  principal  .  . 

5  .  .   2pla   8.a  .  da  .    J.a^>  .  .  do  principal   .  . 

6  .  .  ípla  8.a  .  da  .   j.a     ...  do  principal  .  . 

7  .  .  2  pia  8.a  do  m^d.  entre  a  6.a  >  ea7.*<^do 

8  .  .   jpJa  8.a     do  principal   .  . 

9  .  .  jpla  3.a  .  da  .  2.a^>  .  .  do  principal  .  . 
10  .  .  jpla  8.a  .  da  .  $.a^>.  .  di  principal  .  . 
li    .  .    3 pia   8.a  .  da  .  4.a     ...  d'j  principal   .  . 

12  .  .    3 pia  8.a  .   da  .   $.a     ...  do  principal  .  . 

13  .  .   jpla  8.a  .  da  .  6.a>  .  .  do  principal    .  . 
14 8.a do  som  7    .  .   . 

15  .  .    3 pia  8.a  .  da  .  7-a^>  .  .  do  principal  .  . 

16  .  .  4pla  8.a     do  principal  .  . 

17  .  .  4pla   8."  .  da  .   2.a  <^  .  .  do  principal   .  . 

18  .  .  4pla  8.a  .  da  .  2.a  ^>  .  .  do  principal  .  . 

19  .  .  4pla  8.a  .  da  .    $.*<^  •  •  do  principal  .  . 

20  .  .  4pla  8.a  .  da  .   $.a^>  .  .  do  principal  .  . 

21  .  .  4pla  8.a  .  da  .  4.a    ...  do  principal  .  . 

22  .  .  4pla  8.a  .  da  .  4.a  ...  do  principal  .  . 
2  $   .  .   4pla  8.a  .  da  .  4/  -f-  .  .  do  principal  .  . 

24  .  .  4pla  8.'1   •  da  .    5.a     ...  do  principal  .  . 

25  .  .  4pla   8.a  .  da  .   6.a  <^  .  .  do  principal  .  . 

26  .  .  4pla  8.a  .  da  .   6.a  ^>  .  .  do  principal  .  . 

27  .  .  4pla  8.a  .  da  .  6.a  ^>  .  .  do  principal  . 

28  .  .  2pla  8.a do  som  7   .  .  . 

29  .  .  4pla  8.*  .   da  .  7."  <^  .  .  do  principal  .  , 
)0  .  .  4pla  8.a  .   da  .   7.a^>  .  .  do  principal   . 
ji   .  .  4pla  8.a  .  da  .   7/ ^>  .  .  do  principal  . 
$2  .  .   $pla  8.*    ....  ,  ....  do  principal  . 
&ç        &c.  &e. 


.  justa. 

.  crescida. 

.  justa. 

.  curta. 

.  crescida. 

princip.  incommenS) 

.  justa. 

.  muito  próxima. 

.  curta. 

.  muito  crescida. 

.  crescida. 

.  muito  curta. 

.   incommensuravel. 

.  curta. 

.  justa. 

.  quasi  justa. 

.  muito  próxima. 

.  próxima. 

.  curta. 

.  curta. 

.  muito  crescida. 

.  crescida. 

.  crescida. 

.  crescida. 

.  muito  curta. 
,  .  crescida. 

.  incommensuravel. 

.  crescida. 
,  .  curta. 
,  .  crescida. 
.  .  justa. 
3cc. 


16  Segunda  Parte, 

CAPITULO    III. 

Resultados  da  geração  harmónica. 


189.  V^Omparando  os  sons  elementares  da  resonancla 
múltipla  do  corpo  sonoro ,  expostos  na  tábua  preceden- 
te ,  acha-se  o  seguinte. 

I.°  Os  intervallos  dos  harmónicos  contíguos  vão  di- 
minuindo progressivamente  do  grave  para  o  agudo.  Os 
harmónicos  vão  sendo  quanto  mais  altos  mais  próximos. 

II. °  O  mais  intenso  dos  harmónicos  depois  do  som 
principal  (digo  o  expresso  por  2)  dista  deste  uma  oitava 
justa. 

ILL0  O  mais  forte  depois  deste  (expresso  por  3)  dis- 
ta delle  uma  quinta. 

IV.0  O  mais  forte  depcis  deste  (expresso  por  4)  dista 
delle  uma  quarta. 

V.°  O  mais  forte  depois  deste  (expresso  por  5)  dista 
delle  terceiro,  maior. 

VI.°  O  mais  forte  depois  deste  (expresso  por  6)  dista 
delle  terceira  menor. 

VII.6  O  mais  forte  depois  dos  precedentes  (  expresso 
por  7)  incommensuravel  no  systema  temperado  ,  dista  do 
anterior  um  tono  ,  e  pouco  mais  de  meio  semitono. 

VIII.°  O  harmónico  seguinte  (  expresso  por  8  )  dista 
do  precedente  um  tono  e  pouco  menos  de  ~  de  tono. 

IX. °  O  harmónico  expresso  por  5  dista  do  harmóni- 
co 3  sexta  maior ,  inversão  da  3.a  menor. 

X.°  0  harmónico  8  dista  do  harmónico  5  sexta  menor y 
inversão  da  3.a  maior. 

190.  Os  harmónicos  expressos  pelos  números  desde  S 
atê  16  (excluído  o  incommensuravel  14)  formão  uma  es- 
cala muito  próxima  da  diatónica  do  som  principal  come- 
çada  pela   sua  tripla  oitava.  Porcjuanto  olhando   es  sons 
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8,9,10, 11,12,13, 15, e  16,  como  1 .°, 2.°,  3.°, 4.°,  5*, 6.°, 
7.°,  e  8.°  de  escala  diatónica:  temos  entre  o  1.°  c  o  2.° 
um  tono  muito  próximo  do  toro  médio  :  entre  o  2.°  e  o 
3.°  um  tono  menor  :  entre  o  3.°  e  o  4.°  um  tono  ainda 
menor  ,  ou  semitono  grande  ( quasi  igual  a  semito- 
no  -4-  ^  de  tono  )  :  entre  o  4.°  e  o  5.°.  e  entre  o  ã.°  e  o 
G.° ,  tonos  pequenos,  ou  semi  tonos  grandes:  entre  o  (>\° 
<*  o  7.°  ,  tono  grandr  :  e  entre  o  7.°  e  o  8,°,  semitono 
pouco  maior  do  que  o  temperado.  Assim  com  pequena 
alteração  no  4.°  som  para  baixo,  e  no  G.°  para  cima 
(que  são  estes  os  mais  desafinados)  temos  a  escala  maior 
■do  som  8,  ou  do  principal.  E  com  pequena  alteração 
aos  sons  3.°,  4.°,  e  6'.°,  todos  para  baixo,  temos  a  esca- 
da menor  do  som  principal.  Logo  qualquer  das  escalas 
maior  ou  menor  pôde  considerar-se  gerada  ptlo  som  pi  taci- 
pat ',  e  implícita  na  &wi  resonancia  múltipla:  porem  a  maior 
mais  bem  pronunciada  no  primeiro  tetrneerdo;  e  a  me- 
iwr  no  segundo,  (a)  Posto  que  este  resultado  seja  um 
pouco  precário  ,  poderá  ser  adpaittido  ;  porque  hc  con- 
forme com  a  practica  ,  e  sustentado  pela  auetoridade  do 
ouvido. 

Ça)  Ve  tãobem  Mr.  de  Momignjf  (e  ve  bem  )  nos  9  sons  expres- 
sos pelos  números  desde  8  até  16  ,  introduzido  um  som  médio  aos 
sons  14  e  15  em  logar  de  ambos,  uma  escala  proxime-diatonica 
maior,  principiada  pela  dominante.  (Encycl.  Meth.  Art.  Harmoniques\ 
Forem  então  a  tónica  ,  expressa  por  1 1  ,  acha-se  extremamente  altera- 
da paia  o  agudo:  o  que  impediria  de  passar-se  imtnediatamente  do  ac- 
cprde  de  dominante  (  decurrer.do  a  escala  diatónica  sobre  elle)  para  o 
tem,  que  he  a  sua  marcha  ordinária;  e  tornaria  enharmonico  o  movi- 
mento mais  natura]  ,  o  que  constitue  a  cadencia  perfeita.  Assim  quando 
encaramos  a  corda  mai  ou  geradora  como  tónica ^  alem  de  acharmos 
na  sua  resonancia  o  e/nbrião  das  escalas  maior  ou  menor,  conforma- 
mos-nos  com  a  practica  e  composição  da  musica  para  instrumentos  de 
boccal ,  trompa,  corneta,  &c.  (que  seguem  a  escala  harmónica  e  não 
a  temperada)  onde  o  som  8  he  sempre  considerado  como  tónica ,  e 
não  como  dominante.  Com  tudo  he  bem  certo,  que  os  primeiros  8 
harmónicos  o  que-  melhor  prununcião  he  um  accorde  de  dominante  so- 
vbre  o  som  principal. 

K' 
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193.  Do  harmónico  16  (quadrupla  oitava  do  som 
principal  )  e  dos  seguintes  nasce  huma  escala  muito  pró- 
xima da  chromatica ,  pelo  menos  até  ao  som  21.  Por- 
quanto o  intervallo  dos  harmónicos  16  e  17  he  semitcno 
crescido  :  o  dos  harmónicos  17  e  18  he  o  mais  próximo 
do;  semitono  médio  (XXXV)  :  e  o  dos  seguintes  vai  di- 
minuindo ,  de  sorte  que  o  dos  sons  31  e  32  he  pouco 
maior  do  que  um  quarto  de  tono.  Logo  a  escala  chro- 
matica poderá  considerar-se  gerada  pelo  som  principal ,  e 
existente  na  sua- resonaneia :  porem  muito  mais  obscura  e 
confusamente  do  que  as  diatónicas. 

192.  Suppondo  nullos  na  resonaneia  o  incommensura- 
vel  7  (  onde  he  ja  sensível  a  divergência  entre  as  linhas 
da  filiação  harmónica  ,  e  do  temperamento  )  e  todos  os 
harmónicos  mais  agudos  e  pianos  do  que  elle ,  e  simpli- 
ficados os  inter vallos  compostos  :  teremos  uma  collecção 
de  três  únicos  sons  distinctos  ,  que  são  l.a,  3.a,  e  5.a„ 
Com  pequena  alteração  na  3.a  para  cima ,  e  na  5.a  para 
baixo,  torna-se  esta  em  accorde  de  l.a,  3.a^>,  e  5.a  ex- 
acta. E  com  a  mesma  alteração  na  5.3,  e  outra  um  pou- 
co maior  na  3.a  para  baixo  ,  torna-se  em  accorde  de 
l.a.  3.a  <^  ,  e  &.a  exacta.  Logo  os  accordes  perfeitos  tem- 
perados maior  e  menor  poderão  considerar-se  gerados  pelo 
som  principal ,  e  existentes  na  resonaneia  múltipla  deste  :  po- 
rem o  maior  mais  explicito  e  aproximado  do  que  o  me- 
nor. 

Estes  accordes  practicados  sobre  as  tónicas  das  esca- 
las diatónicas  marcao  o  tom  das  mesmas  escalas  ou  pe- 
ças de  Musica  (102).  Apresentao  ao  ouvido  um  descan- 
co,  que  não  lhe  deixa  mais  nada  a  desejar:  e  consti- 
tuem por  isso  a  clausula  perfeita.  Toda  a  peça  de  Musi- 
ca deve  principiar  por  um  ou  outro ,  e  acabar  nelle  :  e 
requer  a  lei  da  unidade,  que  seja  em  ambos  os  casos  na 
mesma  tónica.  O  epitheto  perfeito  dado  a  estes  accordes 
comprehende  os  aítributos  de  inicial  e  concludente:  e  o 
epitheto  maior  ou  menor  refer.e-se  á  3."  do  accorde  e  do 
tom. 
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193.  Comprehendendo  ainda  na  collecçao  dos  harmó- 
nicos o  som  inc&mmenswavel  7  ,  substituído  por  qualquer 
dos  dois  sons  afinados  mais  próximos  delíe  na  serie  tem- 
perada do  som  1  (  visto  faltar  no  nosso  systema  chroma- 
tico):  resultarão  uovos  aecordes ,  que  poderemos  ainda 
reputar  existentes  na  resonancia  múltipla  e  natural.  A 
saber : 

I.°  Dando  a  3.*  maior,  e  alterando  o  incommensura- 
vel  ascendentemente  ( ou  substituindo-o  pela  T.a  <C  <^o 
principal ,  que  he  o  som  afinado  mais  próximo  delle  )  : 
temos  o  accorde  de  dominante,  composto  de  J.a,  3.a^>,  5„a, 
e  7.a  <^.  Este  accorde  dado  sobre  c  5.°  som  de  escala 
maior  ou  menor  prepara  as  clausulas  perfeitas  para  serem 
rematadas  pelos  aecordes  perfeitos  das  tónicas.  Haydn 
principia  peças  de  Musica  por  este  accorde:  e  a  origem 
que  lhe  damos,  junctamente  com  a  auetoridade  do  ou- 
vido, justifica  esta  practica. 

II. °  Dando  a  3.a  ainda  maior,  e  substituindo  o  incom- 
mensurável  7  pelo  immediato  inferior  do  systema  tempe- 
rado ,  6.a>>  do  principal:  resulta  o  accorde  de  subdomi- 
nante  maior ,  composto  de  ].%  3.a]>,  5.a,  e  6.a^>.  Este 
accorde  poderá  pois  considerar-se  ainda  implícito  na  re- 
sonancia natural :  porem  menos  intima  e  expressamente 
do  que  o  de  dominante  (b).  Introduzindo  neste  accor- 
de em  logar  da  G,a]>  a  sua  0.a  a  baixo  (isto  he  inver* 
tendo  a  6.a)  resulta  o  accorde  de  l.a,  3.a  <^ ,  5.3,  e  7.a<T| 
a  que  chamamos  de  superionica  maior. 


(7>)  Assim  como  Mr.  de  Momlgny  ve  nos  harmónicos  desde  8  até 
16  a  escala  diatónica  maior  principiada  pela  dominante ,  veiemos  nós 
(e  melhor  expressa)  a  mesma  escala  maior  principiada  pela  subdoml- 
nante ,  somente  com  a  substituição  de  um  som  médio  aos  sons  15  e 
14  em  logar  de  ambos.  Pelo  menos  esta  consideração  não  suppõe  en- 
harmonla  na  practica  da  clausula  afagai  pelo  movimento  do  baixo  do 
som  8  para  o  som  6  ,  ou  do  som  2  para  o  som  3  encarado  como  tó- 
nica. 
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III.°     Dando  a  3.a  menor  (por  alteração  descendente) 
e  substituindo  o  incommensuravel  7  pela  7.a<^  do  princi- 
pal (  por  alteração  ascendente  )  :  resulta  o  mesmo  accor- 
de  de  supertònica  maior.    E  invertendo   a  l.a  deste  accor- 
de  ,  temos  de  novo  o  de  subdominante  maior.  Logo  pode- 
rá suppor-se  ,  que  os  accordes  de  subdominante  e  supertò- 
nica   maiores   trazem    origem    da   resonancia    natural   por 
duas   diíFerentes  considerações  ;    ou    existem    nelía    com 
duas  pequenas  alterações  diversas  em  dois  dos  seus  sons, 
IV. °     Dando  a  3.a  ainda  menor,    e  substituindo  ao  in- 
commensuravel 7  o  immediato  inferior  do  sjstema  tempera- 
do ,  6.a]>  do  principal:  resulta  o  accorde  de  subdominante, 
menor,  composto  de  l.a,  3.a<^,  5.a,  e  6.a>>.  Este  accorde 
tem   a  mesma  consideração  e  uso  nos  tons  e  escalas  me- 
nores ,  que  o  de  subdominante  maior  tem  nos  tons  e  es- 
calas  maiores.    ( c )   Por  inversão    da   6.a   deste  accorde 
temos  o  de  supertònica  menor  (ou  sensível  maior)  compos- 
to de  l.a,  3.a<^;  5.a  — ,  e  7.a<\  Estes  dois  accordes  po- 
derão   pois  ainda  considerar-se   gerados  pela  resonancia 
natural.  Mr.  Catei  acha  esíe  ultimo  nos  harmónicos  5,  Q? 
7}  e  9  ,  com  alteração  ascendente  no  harmónico  7. 

NB.  I.°  Todos  estes  accordes  resultão  da  resonancia 
múltipla  por  alterações  de  sons  harmónicos  de  menos  de 
sémitono  médio  :  condição  essencial  para  se  admittirem 
ta  es  alterações,  digo,  para^suppormos  no  systema  tempe- 
rado os  sons  alterados  equivalentes  aos  mesmos  harmó- 
nicos*. 

NB.  Ií.°  Os  accordes  perfeitos  das  tónicas ,  os  de 
dominante  ,  e  os  de  subdominante  maior  ou  menor  mar- 
cao  plenamente  na  sua  suecessão  regrada  os  tons,  modos, 
e   escalas   maior  e  menor ,   e  bastão  para  o  acompanha» 


(c~)  Poderia  tãobem  achar-se  nos  harm.  de  8  até  16  a  escala  menor 
principiada  pela  subdominante  <^,  alterando  os  harm.  io  e  15  para 
baixo ;  e  substituindo  aos  harm.  ij  e  14  um  som  médio» 
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mento  de  todas  as  notas  das  mesmas  escalas,  como  vere- 


mos. 


194.  Taes  são  os  únicos  accordss ,  que  parece  pode- 
rem derivai--se  da  resonancia  múltipla  :  posto  que  satis- 
fatoriamente e  em  rigor  não  se  arranca  mais  do  que  o 
accorde  perfeito  maior.  Assim  lição  sem  origem  nos  pri- 
meiros productos  do  corpo  sonoro  ou  primeiras  divisões  do 
monocordo  os  accordes  de  7.a  diminuta,  de  6.a  supérflua, 
de  9.a  maior,    e  menor,   &c.  (  d  )  e  todos  os  irregulares 


(r/)  Deriva  Mr.  Caiei  tãobem  da  resonancia  múltipla  ou  primeiras 
divisões  da  corda  os  accordes  seguintes,  que  tem  por  harmonia  sim- 
ples ou  natural ,  formada  sem  prolongaçáo,  e  que  não  requer  prepara- 
ção: considerando  junctamente  o  primeiro  destes  accordes  como  cunso- 
nante  ,  e  qaasi  perfeito :  a  saber 

O  accorde  de         :  Composto  de  :  Expr.  pelos  harmon. 

Quinta  diminuta    .  .    :  n*,  J.a<,  5 .a—     .     .     .     '■   5,    6>    7- 
Septima  diminuta  .  .  :  I.a,  $.a<T,  5.a-,?.a-  .  .      :  10,  1  1 ,  14,  1  7: 
Nona  maior  dominante  :  1.%  5. i'^>,  5.%  7.a<^,9.a>:  4,    5,    6,    7,    9. 
Nona  menor  dominante  :  l.a,  j.»>,  5<a,  7-a<,  9.a<:  ?5IO?  I2»1:4>17- 
Porem  temos  que  observar  o  seguinte  a  este  respeito. 
I.°     Consideramos  o  accorde   de  5.a    d/minuta    como    incompleto  ; 
porque  estando  a  mesma  j.a  exactamente  no  meio  da  8.'\  vem  o  ac- 
ccr.íe  a  ter  os  seus  três  sons  em  uma  metade  da  oitava,  ficando  a  ou- 
tra metade  vazia.  Logo  falta-lhe  o  4.    som,  que  deverá  ser  6.a  maior 
ou  menor,  ou  7.*  menor  ou  diminuta  (21  }).  E  então  junctando  um 
destes  sons  diremos,  que  o  accorde  completo  lie  simples  e  natural  ,  òu 
composto  e  artificial ,  conforme   existir   ou  não  nos  primeiros  produ- 
ctos do  corpo  sonoro.  Tãobem  reputamos  sempre   o  referido  accorde 
por  imperfeito  e  dissonante;  poique  a  j.a  diminuta  sempre  forma  dis- 
sonância com  a   i.a. 

II.0  Muito  nos  admira  vermos  Mr.  Catei  comprehender  entre  as 
harmonias  simplices  os  dois  últimos  accordes  de  9.%  cujo  emprego  he 
tão  raro  como  os  de  todos  os  de  5  sons.  Não  admittimos,  que  taes 
accordes  tenhão  loear  sem  prolongarão ;  ja  por  conterem  mais  de  uma 
dissonância;  ja  porque  excluindo  so  duas  notas  da  escala,  devem  con- 
servar miis  de  um  som  do  accorde  precedente ,  o  que  manifesta  pro- 
longaçáo do  que  não  for  laço  natural.  Donde  temos  para  nós,  que  não 
ha  harmonia  simples  de  mais  de  quatro  sons. 

III.°    Fará  Mr.  Çatel  deduzir  dos  prodetetes  do  corpo  so.wro  os  accor- 
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de  suspensão  ,  supposição ,  retardação ,  ou  alteração.  Of« 
ferecendo  o  principio  da  resonancia  do  corpo  sonoro  uni  to- 
do de  infinitos  sons,  comuiensuraveis  e  incom mensurá- 
veis ,  harmoniosos  e  desharmoniosos  (188):  como  pôde 
dar  razão  das  collecçoes  agradáveis  de  sons  simultâneos  ? 
Delirou  ítameau  ,  e  delirão  quantos  se  esforção  por  sus- 
tentar o  seu  systema  ,  em  querer  derivar  daquelle  fenó- 
meno todas  as  leis  da  Harmonia.  Quanto  não  lie  precário 
e  fallido ,  ainda  quando  se  trácia  somente  da  geração 
dos  accordes  !  JSimguem  até  agora  extrahiu  do  mesmo 
fenómeno  os  accordes  pnncipaés  do  tom  maior  ou  me- 
nor com  tanta  simplicidade  corro  nós.  (192,  e  193). 
Com  tudo  não  nos  cega  a  inania  systematica.  Conhecemos 
e  reconhecemos ,  que  alguns  desses  accordes  são  arranca- 
dos delle  quasi  á  força.  E  quantos  outros  de  bellissimo 
effeito  não  ficão  fora  da  geração  harmónica  limitada  aos 
primeiros  productos  ?  Aliás,  se  attendemos  na  resonancia 
natural  a  maior  numero  de  harmónicos ,  qual  he  a  des- 
harmonia  simultânea  que  não  se  encontra  nella  ? 

Isto  basta  para  podermos  com  os  Bncyclopedistas 
declarar  o  baixo  fundamental  de  Rameau  por  inútil  e 
oneroso  :  e  o  principio  da  resonancia  natural  por  insuffi- 
ciente  para  dar  razão  do  prazer  das  harmonias  assim  na 
sua  ordem  simultânea  ,  como  na  -marcha  successiva0 
(XÍV). 

des  de  j*  diminuta  ,  e  de  g.s  menor  dominante ,  supprime  os  harmó- 
nicos 9,  li,  13,  e  15.  Porem  tedos  estes  são  primeiros  e  mais  in- 
tensos do  que  o  harmónico  17  comprehendido :  es  3  primeiros  são  pri- 
meiros (anteriores)  e  mais  fortes  do  que  o  harmónico  14  comprehen- 
dido: os  primeiros  dois  são  ainda  anteriores  e  mais  fortes  em  relação 
ao  harmónico  12  contemplado:  &c.  Logo  em  comparação  dos  produ- 
ctos comprehendidos  nos  dois  accordes ,  não  ha  razão  para  estes  serem 
desprezados:  e  a  serem  contemplados  daiião  a  geração  de  muitos  ou- 
tros accordes  de  3  ,  4 ,  5  ,  e  mais  sons  diversos,  que  com  o  mesmo 
ou  maior  direito  deverião  ser  contados  entre  as  harmonias  simplices  e 
naturaes.  De  tudo  isto  concluímos,  que  as  harmonias  naturaes  de  Mr« 
Catei  são  muito  artijiçiaes. 
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Passando  pois  ao  exame  das  combinações  possíveis 
realmente  diversas  com  exclusão  das  insupporíaveis  (182), 
conheceremos  por  elle  todas  as  harmonias  simultâneas 
subjeitas  á  approvação  do  Ouvido. 

CAPITULO     IV. 

Dis  oitavas ,  e  da  sua  consideração  em  harmonia. 

195.  vOmo  a  Oitava  de  um  som  quasi  se  confun- 
de com  elle  ao  ouvido  (65);  e  na  resonancia  múltipla 
deste  he  o  harmónico  que  apparece  primeiro  e  mais  dis- 
tincto  ,  e  que  mais  veze3  se  reproduz  nas  suas  replicas 
(189,  II.°)  :  devem  as  oitavas  ser  consideradas  os  sons  da 
mais  estreita  afíinidade.  Em  toda  a  collecção  de  sons  ex- 
istem as  suas  oitavas  ,  como  harmónicos  os  mais  vivos 
dos  mesmos  sons.  Logo  por  decisão  do  Ouvido ,  e  pela 
resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro,  são  as  oitavas  equi- 
so.iaâtes ,  ou  sons  quasi-unisonos  :  principio  fundamental  de 
harmonia,  que  supporemos  neste  tractado. 

Porem  tem  limitação  este  principio  na  harmonia  suc- 
cessiva  ,  onde  he  prohibido  darem-se  oitavas  consecuti- 
vas (mesmo  so  duas)  no  Tiple  e  110  Baixo  junctamente, 
excepto  se  todas  as  partes  eutoão  e  reforção  um  so  can- 
to. Assim  não  podem  as  oitavas  de  duas  notas  suecessi- 
vas  do  Baixo  ficar  descobertas  no  Tiple  ;  porque  isso 
destruiria  a  diversidade  que  deve  reinar  nos  cantos  des- 
tas partes  (  que  mais  distinctamente  se  imprimem  no  Ou- 
vido )  ,  e  tornaria  mesmo  por  momentos  em  uma  so  me- 
lodia o  que  sempre  deve  seguir  duas.  Prescrevendo-se  o 
Compositor  a  lei  de  formar  diversos  cantos  simultâneos 
para  variedade  do  quadro  musico ,  contrariaria  a  sua  in- 
tenção ,  reduzindo  então  os  cantos  do  Baixo  e  do  Tiple  a 
Um  so  :  e  mostraria  nisso  penúria  de  saber,  e  de  imagina- 
ção, Poiem  he  mui  diverso ,  quando  as  oitavas  íicão  en^ 
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cobertas  na  harmonia  simultânea ;  então  equivalem  en- 
tre si,  e  poderemos  introduzir  as  que  couberem  entre  as 
partes  extremas ,  ou  substituir  uma  por  outra ,  toman- 
ílo-as  sem  escrúpulo  por  idênticas.  Assim  nos  grandes 
concertos  produz-se  o  mesmo  canto  em  oitavas  no  Violon- 
eelío  e  no  Contrabaixo :  e  nas  musicas  de  Piano-forte 
duplica-se  frequentissimamente  na  parte  da  mão  esquer- 
da. 

196.  Considerando  pois  todo  o  systema  musico  com- 
posto de  12  únicos  sons  distantes  de  semitono ,  como  ja 
deixámos  estabelecido  por  decisão  do  ouvido  (68)  :  íiea- 
rão  as  combinações  possíveis  limitadas  ás  realmente  di- 
versas. E  quando  houvermos  formado  um  accorde  de  3, 
4,  ou  mais  sons  do  dodecacordo  chromatico ,  não  teremos 
por  differente  o  que  resultar  da  addiçâo  de  8.as,  duplas 
£.as,  &c  3  ou  da  substituição  destas  por  aquelles ;  com 
tanto  que  as  notas  descobertas  sejão  determinados  sons 
ou  signos  da  collecção. 

197.  So  devemos  ter  cautela  em  não  deixarmos  va- 
zios consideráveis  na  harmonia  simultânea  :  principal- 
mente entre  as  partes  altas  contíguas ,  achando-se  as  gra- 
ves em  grande  proximidade.  Para  imitarmos  a  harmonia 
da  natureza ,  deve  o  intervallo  dos  sons  das  partes  vizi- 
nhas ir  diminuindo  do  baixo  para  o  tiple ,  de  modo  que 
entre  as  partes  mais  graves  hajão  distancias  maiores,  do- 
que  entre  as  altas.  (189,  J.°) 

CAPITULO     V. 

Das  collecçoes  binarias  de  sons  diversos, 


198.  V>Ombinando  os  12  sons  chromaticos  de  um 
systema  temperado  a  2,  3,  4,  &c  em  cada  collecção,, 
teríamos  muitas  similhantes  ,  se  junctassemos  successiva*» 
mente  ,   para  as  binarias  .   cada  som  chromatico  com  os 
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outros  11:  para  as  ternárias,  cada  oollreçso  binaria  com 
cada  ura  dos  10  sons  ,  que  não  eiiírão  nella  :  &c.  Assim 
para  nos  restringirmos  ás  collecçoes  diferentes  de  2 ,  3  , 
e  mais  sons  ,  devemos  proceder  deste  modo. 

I.°  Introduzir  em  todas  as  combinações  o  1.°  som  do 
periodo  ckrom atiço. 

II.0  Junctar  a  este  successi  vãmente  cada.  um  dos  ou- 
tros 11  do  mesmo  período:  e  teremos  todas  as  collecçoes 
binarias  diversas; 

III. °  Junctar  suecessivamente  cada  uma  destas  com 
cada  ura  dos  sons  do  período  mais  agudos  do  que  o 
mais  alto  da  mesma  collecção  binaria  :  e  teremos  todas 
as  ternárias  diversas.    &c.  &c. 

199.  Assim  as  collecçoes  diversas  de  dois  sons  são  as 
seguintes. 

I.a  De  2.a  menor.  7.*  De  5.*  exacta. 

2.a  De  2.a  maior,  ou  }.a  dimin.  8.a  De  6.a  menor;  ou  de  $aaugrrr. 

j.a  De  $.a  menor,  ou  de  2.s  augm,  <p.a  De  6.a  maior  :  cu  de  j.a  dimin. 

4.a  De  j\a  maior:  ou  de  4.' dimin.  io.:'  De  7. a  menor:  cu  de  6.a  superfl, 

S.a  De  4.a  exacta.  ii.aDe  7/  maior. 

(5.a  De  4,a  augm. :  ou  de  $.a  dimin.  1  2.a  De  Oitava. 

Não  deduzimos  por  este  methodo  as  collecçocs  de 
mais  sons;  porque  nos  daria  muitas  desharmoniesas  (102). 
Para  nos  limitarmos  ás  únicas  admissíveis  na  composi- 
ção da  Musica  ,  indagaremos  ,  cjiiaes  destas  collecçoes 
binarias  são  as  mais  agradáveis  ao  ouvido  ;  e  marcare- 
mos a  gradação  do  prazer,  que  cada  uma  excita  nelle , 
ja  dadas  na  ordem  simultânea,  ja  na  ordem  consecutiva. 

CAPITULO     VI. 

Das  consonancias  e  dissonâncias. 


200.     /iSsigr.ar  o  verdadeiro   caracter  das  consonan- 
cias,  e  o  das  dissonâncias,  marcar  as  raias  entre  umas  e 
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outras ,  e  determinar  a  gradação  de  preferencias  dos 
iniervailos  que  pertencem  a  cada  uma  destas  duas  clas- 
ses de  harmonias ,  são  escolhes,  em  que  naufragão  qua- 
si  todos  os  theoricos.  Assim  talvez  seja  esta  distineção 
uma  das  abusões  da  arte  ,  fundada  mais  no  empirismo 
dos  pracíicos  do  que  na  razão.  Concedo ,  que  ella  con- 
vém para  reconhecermos  as  falsas  dos  accordes ,  que  na 
sua  suecessão  se  manda  "preparar  e  salvar:  mas  táobem  ul- 
timamente se  tem  reduzido  a  resolução  dos  accordes  á 
practica  de  regras  simplices  e  geraes ,  que  dispensão  o 
conhecimento  da  mesma  distineção.  Pelo  que  talvez  virá 
ella  a  ser  banida  da  theoria  da  Musica,  (a) 

Conservada  esta  divisão  das  harmonias  binarias,  ve- 
remos primeiro  o  que  a  resonancia  natural  diz  sobre  el- 
la:  e  veremos  depois  o  que  o  ouvido  admitte ,  ou  repro- 


(V)'  .Mr.  de- Momigny  parece  sentir  tãobem ,  que  a  distineção  en- 
tre eonsonancias  e  dissonâncias  he  mais  inútil  e  imaginaria,  do  quá 
leal.  Eisaqui  como  e lie  se  explica  na  Parte  da  Musica  da  Encyclopedia. 
Methodica  Artigo  Saúva'.  "  Ke  fácil  de  ver  ,  que  a  pertendida  lei  da. 
j,  salvação  ou  resolução  das  dissonâncias,  não  foi  estabelecida  em  ra- 
a5  zão  de  natureza  particular  dos  intervallos  dissonantes;  mas  única- 
33  mente  por  causa,  da  necessidade  de  seguimento  nas  ideas.  Quaesquer 
3,  que  sejao  os  intervallos  que  empregamos ,  consonantes  ou  dissonan- 
j,  tes ,  he  sempre  necessário,  que  este  seguimento  tenha  logar:  e  he 
3,  tãobem  preciso  ,  que  um  antecedente  de  cadencia  consonante  tenha 
3,  o  seu  consequente,  como  se  fosse  dissonante.  (Pag.  356).  Prova  de- 
3J  pois,  que  a  dissonância  salva  a  consonância,  como  esta  salva  a  dis- 
3,  sonancia.  (Pag.  557).  E  emlim  diz  mais:  Sabei,  que  as  dissoaan- 
5,  cias  não  se  fazem  para  dissonar ,  na  accepção  desfavorável  que  ligão 
3,  a  esta  palavra.  São  admittidas  no  discurso  musico  so  para  augmen- 
3,  tarem  a  harmonia  pela  variedade,  e  não  para  soarem  mal ,  ou  diffun- 
,,  direm  dissensão  entre  as  notas  de  um  accorde.  Isto  he  tão  verdadei- 
3,  ro,  que  para  evitar  se  levante  esta  discórdia,  estabeleceu  Rameau 
3,  as  leis  do  lae  o ,  dã  preparação ,  e  da  salvação:  leis  tedas  falsas  e 
3,  parciaes,  embora  seja  verdadeiro  o  sentimento  que  as  fundou.,,  Se 
pois  as  dissonâncias  não  são  tractad.ts  na  Musica  de  modo  diverso  das 
eonsonancias ,  a  distineção  he  nominal. 
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va  ;    a  ílm  de  que  as  theorias  se  não  achem  em  contra- 
dicção  com  a  p ractica. 

NB.  Não  falaremos  de  consonância  de  umscnos ,  ou  ho- 
mofonia  •  pois  a  consonância  ou  dissonância  suppõe  sempre 
inter vallo  entre  dois  sons.  Unisonos  justos  são  o  mesmo  , 
que  um  so  som.   (118) 

201.  Consonância  (dizem  os  Theoricos,  que  deduzem 
toda  a  harmonia  da  resonancia  múltipla  )  he  a  união 
agradável  de  dois  soes  simultâneos,  que  nada  deixão  a 
desejar  depois  de  si :  e  os  intervallos  destes  sons  são  ccn- 
sonantes.  Dissonância  lie  a  união  menos  agradável  de  dois 
sons,  cuja  harmonia  não  faz  conclusão;  mas  por  senti- 
mento do  ouvido  exige  depois  de  si  novo  intcrvallo.  (ò) 
A  consonância  cu  dissonância  entre  dois  sons  he  reciproca 
de  um  para  com  o  outro. 

Visto  não  entrar  o  harmónico  incommensuravel  7 , 
nem  sequer  proximamente  ,  na  escala  chrcmatica  tempe- 
rada do  som  principal  (  107  )  ,  forma  o  limite  entre  as 
consouancias  e  dissonâncias  inherentcs  á  união  dtste  som 
com  qualquer  outro.  A  saber  :  I.°  São  consonantes  todos 
os  intervallos  formados  pelos  harmónicos  mais  intensos 
do  que  o  mesmo  incommensuravel.  Ií.°  Sao  dissonantes 
os  intervallos  formados  por  harmónicos  mais  pianos  do 
que  elle  ,  quando  um  destes  ao  menos  he  expresso  por 
numero  primo.  líí.°  Preferem  entre  si  as  consouancias  na 
escala  do  prazer  (e  tãobem  as  dissonâncias)  conforme  se 
dá  o  intervallo  de  uma  entre  dois  harmónicos  mais  in- 
tensos do  que  os  do  intervallo  da  outra. 

Bacjui   concluem   serem   consouancias  a  8.a,   a   5.a,  a 


(J>~)  t  Distinguindo-se  consouancias  e  dissonâncias  harmónicas  ,  con- 
sistirá o  caracter  essencial  das  primeiras  em  formarem  harmonia  termi- 
nante; e  o  das  segundas  em  a  constituírem  inconcludente.  Serião  tão- 
bem dissonâncias  inharmonicas  as  uniões  de  sons  incommensuraveis ,  e 
cm  n"o  podem  pertencer  ambos  ao  mesmo  systema  chromatico:  po- 
rem destas  não  tractámos.  (>i) 

D  2 
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4.a  (c)  ,  a  3.a>,  a  3.a<,  a  G.a>,  e  a  6.a  <  (  189  )  : 
tendo  preferencia  entre  si  segundo  a  ordem  porque  esp- 
ião escriptas.  (d)  E  serem  dissonâncias  a  5.a  diminuta, 
a  7,a<C,  a7,a^>,eas  suas  inversões  a  4.a  augmentada, 
a  2.a^>,  e  a  2.a<^:  tendo  preferencia  entre  si  as  pri- 
meiras ires  espécies  (  e  tãobem  as  outras  ires  )  segundo 
a  ordem  porque  estão  eseripías ;  e  inversamente  sendo 
dissonâncias  mais  agras,  entre  as  que  são; complementos 
recíprocos  ,  as  que  formão  menor  distancia.  (189  I.° ,  e 
190). 

202.  Porem  que  diz  o  ouvido  a  respeito  destas  dou- 
trinas ?  Escutemos  as  suas  inspirações  ,  que  serão  sempre 
as  mfalliveis. 

I.°     Que    as   oitavas,    dotadas    do   atíributo   da  -  eqitiso- 


■  Ce)  Ensina  Mr  Caiei ,  que  a  4-a  he  olhada  como  dissonância  contra' 
o  baixo,  e  como  consonância  entre  as /partes  intermédias  e  superiores. 
Considerar  a  4.a  exacta  de  natureza  amíibia  ,  mudando  de  caracter 
conforme  se  da  em  parte  intermédia  ou  contra  o  baixo,  he  distineção 
inadmissível  em  boa  theoria,  A  4_.a  he  inversão  da  5-a,  e  não  pôde  ter 
índole  diversa  delia;  pois  são  as  Oitavas  sons  homólogos  e  equisonan- 
tes,  Assim  ou  ambas  são  constantemente  cojisonançias  ;  ou  constante- 
mente  dissonâncias. 

(í/)  Dividem  os  Contra  ponfistas  as  consonancias  em  perfeitas  e 
imperfeitas.  Dão  por  perfeitas  a  8.1*,  a  j.a,  e  a  4.a :  chamando-lhes  as- 
sim, porque  não  podem  ser  alteradas  (por  sustenido  ou  bemol)  sem- 
deixarem  de  ser  consonantes.  E  posto  que  a  4.a  diminuta  coincida  com 
a  j.3>,  e  a  $.2  augmsntada  com  a  6.a<^,  tem  esta  4.*  e  esta  $.a 
por  intervallos  dissonantes.  Contão  como  imperfeitas  a  $.*  e  a  6.a :  e 
chamão-lhes  assim,  porque  podem  ser  maiores  ou  menores,  sem  dei- 
xarem de  ser  consonantes:  tendo  comtudò  a  j.a  diminuta  e  a  ó.a  au- 
gmentada  por  intervallos  dissonantes.  Com  effeito  a  j.a  diminuta  coin- 
cide com  a  2.a  ~f>  ,  e  a  6.a  augmentada  com  a  7.a<^.  Mas  se  a  4.3 
diminuta  he  dissonante  so  por  se  chamar  4,a  e  notar  com  bemol ,  e  a 
5  .-3  augmentada  50  por  se  chamar. 5. a  e  notar  com  sustenido,  deverião 
a  3.*  diminuta  e  a  6.a  augmentada  ser  consonancias  por  se  chamarem 
3.a  e  6.a,  e  notarem  aquella  com  bemol  e  esta  com  sustenido.  Taes 
distineções  parecem-me  muito  nominaes.  Bem  entendida  a  força  dos 
termos,  consonância  perfeita  he  so  a  'á.ac 
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nancia  ,  ou  quan-idmt idade  sejão  comonaiàas  ,  e  da  pri- 
meira ordem  ,  nimguem  duvida  ;  pois  tanto  na  simulta- 
neidade como  na  suecessão  ,  dando-se  este  intervallo  em 
áois  cantos,  nada  acha  o  ouvido,  que  deixe  de  fazer 
u:n  todo  harmónico,  ou  qnè  não  seja  muito  agradave). 
Nas  musicas  de  duas  ou  mais  partes  manda-se  evitar  a 
suceessão  de  oitajas  entre  o  Tiple  e  o  Baixo  :  não  por- 
que sejão  incompatíveis  011  desharmoniosas  ;  mas  somen- 
te parque  anulião  a  variedade  dos  cailtos.  (195)  Assim 
a  Ollriaa  he  pelos  dois  princípios  a  primeira  das  censo- 
tiàncids ,  e  a  mais  perfeita. 

II.0  Porem  occupaiào  a  a.a  e  a  4.a  os  legares  imine- 
diatos  na  escala  das  cousohcl  veias  com  preferencia  a  3."  c 
á  C.a? 

Na  ordem  simultânea  he  tão  reconhecido  que  a  4.a 
não  prjfcre  á  3.a  nem  á  G.%  que  rouRos  llarmonistas  a 
tem  classificado  entre  as  dissonâncias.  E  mesmo  para  pôr 
a  5.a,  não  digo  em  preferencia,  mas  a  par  da  3.:1  e  da 
6.3,  he  preciso  ter  o  ouvido  Instantemente  falso.  Agora 
para  julgarmos  o  efíeito  das  4.as  e  5.a3  na  ordem  sueces- 
siva,  ouçamos  duas  vozes  produzindo  a  um  èemjx»  os 
cantos  seguintes  ascendente  e  descendentemente.  ^  t  ) 
[Est.  VI.  Fig:  II. J 


Cantos  diatónicos. 

Em  quintas.  Em  quartas. 

I.a  Vox,  f  g|a  ,  b'c  ,d|e,  r|G,>      fF|G  ,  a  !  b,  c  '  d,  ç|  f  ^)    / 

sJ    '    L  Ni,     '     I  f>I.<>sEx. 

(.C;D3  Ejl,  g'a,  Blc  j     ^C|D,  h|t,  o|  a,  b|c  j    ^ 

e.  e.  e.  c.  e.  e.  d.  e.  e.   e.   a.  e.  c.  e.  e. 


\    L*Vot 

1 1V Voz 


(e")  Nestes  exemplos  notamos  por  baixo  a  espécie  do  intervallo  en- 
tre os  sons  simultâneos  das  duas  vozes:  significando  e  espécie  exacta, 
M  maior,  m  menor,  d  diminuta,  e  a  augmentada.  Poderão  verificar- 
se  estes  exemplos  em  qualquer  instrumento  de  cordas ,  mormente  de 
tecla. 
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JNao  ha  ouvido  tão  estragado ,  que  não  reprove  íaes  suc- 
cessões.  A  desharmonia  de  5.as  ou  4.as  consecutivas  he  ex- 
trema e  insupportavel. 

Para  julgarmos  da  suecessão  de  harmonias  em  3.a  e 
6.a,  façamos  igual  experiência.  [Est.  FI.  Fig.  II.] 

Cantos  diatónicos. 


Em  terceiras  Em  sextas. 


l.*Voz JB,  C|D,EjF,  g|  a|     Cg,  a'b,  c 

ii. Tos  IG,a|b,c|d5e1f|  |b,c|d,e 


D,  E.|F' 

II.os  Ex. 


F,  G|  A 

M.  m.  m.  Mm.  m.M.         m.MM.mMM.m, 

Os  intervallos  de  3.a  e  ò'.a  são  harmoniosíssimos  assim  na  or- 
dem simultânea  como  na  suecessiva. 

Logo  a  3.a  e  a  6.a  (sua  inversão)  são  as  primeiras 
consonancias  depois  da  8.a :  preferindo  ambas  tanto  na  or. 
dem  simultânea  como  na  suecessiva  á  5/  e  á  4.a  por  de- 
cisão do  Ouvido,  juiz  supremo.  A  3.a  he  a  dimensão  ele- 
mentar do  edifício  da  harmonia  simultânea.  E  a  6,a  he  a  ca» 
racteristica  de  accorde  inverso, 

IIL°     E  qual   será   mais  harmoniosa  e  consonaníe  ,   a 
3.a  maior,  ou  a  menor?  A  6.a  menor,  ou  a  maior? 

Examinando  os  II. os  exemplos  achámos  nelles  suc- 
cessoes  repetidas  de  3.a<^,  e  de  6.a^>;  porem  não  achá- 
mos repetição  de  3.a}>,  nem  de  6.a<^:  o  que  parece  dar 
á  3.a  menor  e  á  6.a  maior  preferencias  sobre  a  3.a  maior 
e  a  6.a  menor.  Porem  façamos  novas  tentativas.  Ordene- 
mos  os  cantos  diatónicos  de  modo  que  se  suecedão  duas 
3.as  maiores  e  duas  6.2S  menores  ,  ou  mais  se  for  possí- 
vel. [Est.  VI.  Fig.  III.] 
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3i 


Cautos  em  escala  diatónica  maior. 


Por  sextas. 


Por 

terceiras 

I.3  VozJ  E  \?\  g 
II.aTv/lc!D,E 

a,  b|c,i 

F,  gia,1 

:'D!HWchEiF'=ia'b|cUiiicsEx 

i,Bcj     (^EiF,  g!  a,  b,c,d|e  J    ( 


1 


M.m.mM.M.m.m.M.      m.M.M.m.m.M.M.m.  ■* 
Cantos  em  escala  diatónico,  menor. 


Por  terceiras 


Por  sextas. 


\     í.*V0Z  f  CJD3  EF,  G#  A,  B      [Cl     J  A|B,CD,  E     |F,€»[a|    / 

1  II.ar^lA|B,C!D,E  F,gJaJ  IC|d,EF,g*|a,b  |cj  fIV°S 
*•  m.m.  M.m.M.  M.M.  m.        M.M  m.M.m.  m.  m.M.    J 

Nos  III. os  exemplos  ha  mais  dureza  na  successão  imme- 
diata  das  duas  3.as  maiores ,  e  na  das  duas  6.as  menores 
ahi  existentes,  do  que  na  das  outras.  E  nos  IV.CS  exem- 
plos cresce  ainda  a  dureza  da  harmonia  pela  successão 
continua  das  três  3.as  maiores ,  e  das  três  6.as  menores. 

Ordenemos  agora  dois  cantos  chromaticos  em  3.*<^  e 
era  6.a>  um  do  outro.  [Est.  VI.  Fig:  III.] 


Cafitos  por  escala  chromatica. 


Em  terceiras  menores. 


i.*voz  íc,b 


c,c* 


D,D«c|E    ,  F 
B,B&|C*,D 


Fííf,  G 

D.*,E 


G«-,  A 

E#,F# 


A!&  jB 


I}, 


Em  sextas  maiores. 


V.0Í  Ex. 


^.«KMlClB.ClC^Dl.D^ElFlFífjGU^  a    a*,b   |c  / 

Estas  suecessoes  são  sem  duvida  muito  agradáveis.  Po- 
rem tentando  formar  similhantes  em  3.as  maiores  ou  6.a! 
menores }  veremos  que  o  ouvido  as  reprova. 
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Logo  a  3.a  menor  he  mais  consonante  do  que  a  maior, 
E  a  G.s  maior,  inversão  da  primeira  ,  he  mais  consonante 
do  que  a  6.  a  menor ,  inversão  da  segunda. 
:  IV.°  Formando  successocs  similhantes ,  diatónicas  ou 
chromaticas  ,  em  2." -ou  7. as,  maiores  ou  menores  ;  acha- 
remos por  iodas  as  formas  harmonias  insupporíaveis. 
Donde  as  2. as  e  as  7, as  são  sempre  dissonantes. 

V.°  Ve-se  nos  I.os  exemplos,  que  a  succcssão  de  5.as 
diminuías  ou  4. as  augmeníadas  simultâneas  não  pode  ter 
Jogar  em  cantos  diatónicos.  Porem  pôde  telo  alternadas 
estas  espécies  em  cantos. chromaticos  ascendentes  ou  des- 
cendentes (347,  ÍI.°).  Donde  a  5.a  diminuta  e  o  tritono  são 
dissonâncias  menos  agras  do  que  as  7,as  e  2.as. 

VI.0  Por  .conclusão  geral  em  boa  Musica  so  são  con- 
sonancias  absolutas  a  8.a ,  as  %M)  e  as  6. as  (inversões  das 
3. as)  simplices  ou  compostas:  sendo  a  8. a  a  primeira  das 
consonancias  e  única  perfeita  ;  e  a  3.a  menor  mais  doce 
e  consonante  que  a  maior.  São  semiconsonancias  harmóni- 
cas do  género  diatónico  a  5.1  exacta,  e  a  sua  inversão 
a  4. a  exacta ,  simplices  ou  compostas.  São  consonancias 
harmónicas  dos  géneros  chroniatico  cu  enharmonico  a 
7.a  diminuta  ,  a  õ.a  augmentada  ,  e  as  suas  inversões  a 
2.a  supérflua  e  a  4.a  diminuta  ,  simplices  ou  compostas  j 
porque  o  Ouvido  nao  reconhece  distinçções  nominaes. 
São  semidissonancias  harmónicas  de  todos  os  três  géneros 
a  5.a  diminuta,  a*  6.a  supérflua,,  e  as  suas  inversões  o 
tritono,  e  a  3,a  diminuta,  simplices  ou  compostas.  São 
dissonâncias  absolutas  do  género  diatónico  a  7.a  menor,  e 
a  sua  inversão  a  2.a  maior ,  simplices  ou  compostas.  E 
são  dissonâncias  mais  agras  de  todos  os  três  géneros  a  7.a 
maior,  e  a  sua  inversão  a  2.a  menor  simplices  ou  com- 
postas. 

VII.0  Por  analyses  similhantes  ás  que  fizemos  se  al- 
cança ,  que  de  dois  intervallos  simplices ,  que  sejãp  in- 
versões'um  do  outro,  he  mais  consonante  ou  menos  dis- 
sonante   o   que   comprehende   maior  distancia.    Assim  a 
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6J  >  he  mais  consonante  do  que  a  3.a  <^  :  a  5.a  menos 
dissonante  do  que  a  4.a :  a  7.a<[  menos  do  que  a  2.a^>- 
&c. 

VIIL°  Dos  intervallos  consonantes  de  qualquer  espé- 
cie são  mais  consonantes  es  simplices  do  que  es  compos- 
tos. A  8.a  he  mais  consonante  do  que  a  dupla  8.a  :  esta 
do  que  a  tripla ,  &c.  A  3/  he  mais  consonante  do  que 
a  10. a :  esta  do  que  a  17. a:  &e.  &e. 

Estes  resultados  ,  filhos  da  experiência  dos  séculos  , 
■dictados  pela  conformidade  do  ouvido  e  da  natureza  hu- 
mana ,  e  cumpridos  na  practíca  por  todos  es  peritos  cia 
arte ,  são  os  únicos  verdadeiros  ,  e  fundam cuíaes  para 
boas  regras  da  Harmonia  ,  e  Composição  de  Musica. 

203.  Segue-se  do  referido  :  que  a  união  simultânea 
de  dois  sons  mais  ingrata  ao  ouvido  he  aqutlla,  em  que 
elles  são  signos  contíguos  ,  maiormeníe  -se  distão  seuii- 
tono. 

Donde  :  I.°  Serão  mais  suaves  as  harmonias  subjei- 
tas  á  condição  de  que  não  entrem  nellas  dois  signos  con- 
tíguos :  e  desta  condição  nascem  os  accordes  de  três  sons. 
II.0  Serão  immediaíamente  inferiores  em  suavidade  as 
harmonias  subjeitas  á  condição,  de  que  não  entrem  nel- 
las mais  de  dois  signos  conjuncics  :  e  desta  condição  de- 
duzimos todos  os  accordes  regulares  de  4  sons,  que  pela 
dissonância  dos  sismos  contíguos  formão  o  enleio  da  liar- 
monia  suecessiva  ,  e  extendem  a  frase  musica  ,  afastan- 
do  do  ouvido  o  sentimento  das  clausulas  e  terminações. 

Alargando  estas  condições,  teríamos  harmonias  me- 
nos agradáveis  ,  até  chegarmos  á  mais  confusa  e  insup- 
pcrtavel  na  união  simultânea  -des  12  semitonos  da  8.3. 
Porem  ainda  que  se  praetiquem  com  muito  suecesso  al- 
guns accordes  de  5  e  G  sons ,  não  os  derivaremos  do  exa- 
me das  combinações,   mas  de  princípios  mais  simplices. 

204.  Tãcbem  contribuo  muito  para  a  doçura  de  um 
accorde  a  condição ,  de  que  todos  os  seus  sons  possão 
rertencer  á  mesma  escala  diatónica  maior  cu  menor  (130). 

E 


34  Segunda  Parte. 

E  o  accorde  será  bem  empregado  entrando  em  peça  ou 
período  musico  do  tom  e  escala  ,  a  que  pertencem  os 
seus  sons  ,  e  sendo  levantado  sobre  tal  nota  da  escala  , 
que  não  desnaturalize  os  mais  sons  do  accorde  ,  ou  que 
não  obrigue  a  alteração  de  um  so  para  coincidirem  com 
os  da  mesma  escala  e  tom. 

Por  estes  princípios  julgaremos  da  suavidade  das 
collecções  harmoniosas,  em  quanto  não  submettermos  ao 
ouvido  a  sua  decisão  (XLI11). 

CAPITULO    VII. 

Dos  accordes  em  geral,  e  da  sua  classificação* 


205.  V-^Hama-se  accorde  completo  a  collecção  simul- 
tânea de  três  ou  mais  sons  harmoniosos.  As  de  dois  sons 
não  preenchem  harmonia.  He  necessário  suppor  novo  som. 
para  declarar  a  harmonia  de  uma  destas  collecções,  e 
mesmo  de  algumas  de  3  sons. 

Formando  os  accordes  pelo  methodo  proposto  (198) 
convém  classificalos  com  ordem  ,  reduzinde-os  todos  a 
pequeno  numero  de  formas  ,  commodo  para  os  distin- 
guirmos e  entregalos  á  memoria ,  para  lhes  darmos  no- 
mes característicos ,  e  indicalos  por  signaes  concisos. 
Assim  : 

L°  Entre  as  formas,  que  cada  collecção  pôde  tomar, 
segundo  está  no  baixo  este  ou  aquelle  dos  seus  sons,  fi- 
xaremos unia.  posição  como  a  directa  do  accorde :  nomea- 
lo-hemos  conforme  a  esta  :  e  consideraremos  todas  as 
mais  posições  como  inversões  delle. 

II. °     Marcaremos    a  posição  directa    e   as  inversas  pelo 
som   mais  grave  do  accorde :    e  compararemos   com  este 
todos  os  outros  ^    simplicados  os  intervallos  dos  que  dis- 
tarem   delle  mais   de  8.a ,    e  ordenados  progressivamente 
•  do  grave  para  o  agudo.   Pelo  baixo  se  regula  a  harmo- 
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nia  ,  concerta  a  união  das  mais  partes,  e  dirige  o  effei- 
io  das  combinações  de  sons.  O  baixo  he  a  alma  da  Musi- 
ca ,  e  a  bússola  do  Compositor. 

20ò'.  Divido  os  accordes  em  naturaes  ou  do  género 
diatónico  ,  e  artificiaes  ou  dcs  géneros  chron.atico  e  en- 
harmonico.  Chamo  accorde  natural  o  que  consta  de  sons 
todos  pertencentes  á  mesma  escala  diatónica ,  e  subordi- 
nados a  um  tom  e  modo.  E  artificial  ou  alterado  o  que 
consta  de  som  estranho  á  escala  diatónica  ,  cm  que  he 
empregado.  Uns  e  outros  podem  conter  no  seu  estado 
completo  ou  3  ou  4  sons  distinctos.  Traclaremos  na  I.a 
Classe  dos  naturaes  de  3  sons  diversos:  na  II. a  Classe  dos 
naturaes  de  4  sons  :  e  na  llí.a  Classe  dos  alterados  assim 
de  3 ,  como  de  4  sons.  Cs  dfi  3  sons  tem  por  caracter 
não  comprehenderem  dois  signos  contíguos  :  c  os  de  4 
sons  conterem  somente  um  par  de  signos  vizinhos  (203). 

207.  A  harmonia  natural  suggeriu  o  principio ,  por- 
que devemos  caracterizar  as  formas  directa  e  inversas  de 
cada  accorde;  pois  compondo-se  de  l.a,  3.%  5.a  (192),  e 
mesmo  7.a  (193,  I.°)  se  reduz  á  posição  de  3.a  sobre  3.as#' 
Portanto  ,  considerando  todos  os  accordes  na  sua  forma 
directa  gerados  por  sobreposição  de  3.as,  serão  accordes 
direcios-de  3  sons  os  de  1.%  3.%  e  5.' :  e  de  4  sons  os  de 
l.a,  3.a,  5.%  e  7.a.  E  serão  accordes  inversos  aquelles,  cu- 
jos sons  simplificados  e  ordenados  não  subirem  por  3.as : 
digo  ,  todos  os  de  6.a  («). 


(a~)  Está  assentado,  çue  o  edifício  da  harmonia  simultânea  se  con- 
strue  pela  sobreposição  de  terceiras:  e  c\\z  a  J.9  he  o  grão  elementar 
harmónico  para  a  simultaneidade  dos  sons  (2C2,  ll.c),  como  a  2.a  he 
o  melódico  para  a  sua  suecessão.  Este  edijicio  considera-se  composto  de 
um  ,  dois  ,  ou  mais  andares  :  consistindo  cada  andar  na  união  dos 
sons  comprehendidos  dentro  de  uma  8.a  em  posição  directa.  Assim  os 
ties  sons  1,  3  ,  e  5  constituem  o  primeiro  andar  do  edifício  harmóni- 
co directo  e  natural:  e  esta  harmonia  será  consonante  Q  isto  he  ,  inicial 
e  concludente)  se  uma  das  duas  j.íS,  cue  a  compeem ,  for  maior. 
Quando  aos  mesmos  sons  junctemos  as  suas  oitavas,  digo  a  8.*,  io.a, 
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208.     Reduzem-se  os  accordes  inversos  á  sua  forma  eêk 
recta  deste  modo. 


e  1 2.a,  o  edifício  vem  a  constar  de  dois  andares  contíguos,  que  de- 
vem ser  ambos  similhantes,  e  com  as  mesmas  dimensões.  Se  a  estes  6 
sons  unimos  ainda  a  15.*,  17.%  e  19.%  o  edifício  fica  de  três  andares 
contíguos.  E  quando  se  junctão  os  primeiros  três  sons  com  estes  três? 
últimos,  o  edifício  he  de  dois  andares  remotos;  mas  pelo  principio  da- 
etjttísonanria.dtis  8.as  esta  harmonia,  he  tida  por  igual  á  de  dois  andareis 
conjunctos,  ou  mesmo  de  um  so  andar.  Assim  também  os  quatro  sons 
l.'\  j.3,  5.%  e  7/-  constituem  o  primeiro  andar  do  edifício  harmónica* 
directo  dissonante  (isto  he  inconcludente ) :  3  quando  se  lhe  junctão 
as  suas  oitavas }  o  edifício  harmónico  dissonante  he  de-  dois  andares. 
&c, 

Em  cada  andar  da  harmonia  simples  e  natura!  dao-se  so  dois 
gráos ,  ou  dois  intervallos  de  $.%  se  he  coiisonante':  e  dão-se  três,  se 
he  dissonante.  Não  passa  dahi  senão  acaso  na  harmonia  artificial  forma- 
da por  suspensões,  e ■  supposições  (273). 

Toda  a  harmonia  inversa  offerece  ao  ouvido  parte  do  primeiro  an- 
ilar ,  continuado  com  parte  do  segundo  ou  todo  elle.  He  como  um 
edifício  acabado  ou  incompleto  por  cima  ,  e  que  alem  disso  fica  na 
parte  inferior  encoberto  á  vista  por  um  muro  dianteiro  mais  ou  me- 
nos levantado.  Assim  da  sobreposição  de  dois  andares  na  harmonia  con- 
sonante  resulta  um  grão  de-- 4,*,  e  na  dissonante  resulta  um  de  2.a  : 
comtudo  nem  a  4-a  nem  a  2.:l  são  gráos  harmónicos  ve;dadeiros,  mas- 
sim  inrervallos  de  sons  próximos  de  andares  contíguos ,  cada  um  dos 
c,uaes  tem  a  elevação  e  as  dimensões  convenientes  a  edificio  completo. 
E  por  isso  chamámos  á  4  a  scmiionsonaiiçia  ;  pois  para  formar  conso- 
nância completa,  carece  de  ser  sustentada  por  uma  ou  duas  j.HS  abai- 
xo; ou  pela  sua  j.a  acima.  Assim  tãobem  a  ;.a  não  he  gráo  harmóni- 
co, mas  sim  a  som  ma  de  dois  gráos,  como  a  7."  he  a  somma.de  três 
gráos:  e  a  harmonia  de  uma  e  outra  toma-se  muito  menor,  quando 
lhes  faltão  os  gráos  intermédios.  E  por  isso  chamámos  á  j.a  semlconso- 
nancia ,  sendo  preciso  para  formar  consonância  inteira  ser  sustentada 
pela  $.*  abaixo. 

Donde  o  typo  geral  de  toda  a  harmonia  diatónica  e  natural  reduz-» 
se  á  collccção  seguinte  de  sons  sobrepostos: 
Ee  1.%  h\  5.%  (/.*):  S.%  io.Vi2.%  04."):  15.%  i7.a,  1 9.% (ai .a) e- 

22. a,  &c. 
Porem  para  esta  harmonia  ser  consonante,    ou  concludente,    carece  de 
ser  limitada  aos  primeiros  três  sons  de  cada  andar:  e  tãobem  de  que 
uma  das  duas  3.as,  que  o  .formão,  seja  maior.  E  para  ser  diatónica  e 
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í.°  Se  forem  de  três  sons ,  examine-se  entre  que  dois 
ha  iníervaílo  de  4.%  e  o  mal?  alto  destes  colloque-se  no 
baixo. 

H.°  Sa  for  de  quatro  sons  ,  veja-se  quaes  destes  são 
signos  contíguos:  e  ponha-sô  no  baixo  o  mais  agudo  del- 
les. 

203.  Sendo  o  tiple  e  o  baixo  os  sons ,  que  mais  aíFe» 
ctão  o  ouvido ,  a  relação  entre  estes  determina  a  escolha 
do  mais  alto.  Em  geral  convém  preferir  para  o  tiple  de 
Uni  accorde  o  som  ,  que  forma  com  o  baixo  melhor  li- 
ga (  digo  mais  consonância  ou  menos  dissonância  )  :  mor- 
mente concurrendo  com  a  melodia  da  parte  cantante  [a 
mais  alta.  O  tiple  em  8.a  ou  3.a  (  ou  10.a  )  do  baixo  lie 
excellente.  Mas  estando  em  8.a,  5.%  4.a,  ou  7.a,  não  con- 
vém, que  se  repita  successivamente.  (202) 

CAPITULO     VIII. 
I.a   Classe. 

Dos  accordes  naturaes  de  três  sons  distinctos* 

210.  l\S  combinações  possíveis  de  muitos  sons,  com 
a  condição  de  não  entrarem  dois  signos  contíguos  (203)  , 
íicão  restringidas  a  três  sons  :  e  reduzem-se  todas  a  três 
géneros. 


natural  (ainda  que  dissonante  ou  inconcludente)  necessita  de  não  con- 
ter mais  de  uma  j.a  maior  em  cada  andar;  ou  de  que  contendo  duas, 
estejão  separadas  por  uma  j.a  menor  no  meio:  e  bem  assim  de  que 
(ou  contenha  so  uma  j.a  maior,  ou  duas,  ou  nenhuma)  seja  empre- 
gada de  sorte  ,  que  todas  as  cordas  da  colleccão  pertencão  d  escala  dia- 
tónica da  peça  ou  frase  onde  he  usada ,  e  mormente  do  seu  tom  prin- 
cipal, 
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I.°  Género  .....  CollecçÕes  de  l.a,  3.%  e  5.a. 

II.0  Género    ....  CollecçÕes  de  l.a,  3.a,  e  6.a. 

III.°  Género  ....  CollecçÕes  de  J.%  4.%  e  S.a. 

O  I.°  Género  contêm  o  accorde  na  sua  forma  dire- 
cta :  os  outros  são  inversões  delle.  Reduz-se  o  II. °  á  po- 
sição directa ,  collocando-se  a  6.a  no  baixo :  e  o  III.0 
collocando-se  a  4.a  (ou  a  sua  8.a).  (208,  I.°) 

Teremos  os  accordes  do  I.°  género  ,  indagando  que 
espécies  de  3.as  podemos  sobrepor  umas  a  outras  :  e  os 
dos  mais  géneros  buscando  as  inversões  daquellas.  [Est. 
VII.  Fig.  I.] 

I.°   Género. 

Accordes  de  l.a,  3,a,  e  5.a :  ou  accordes  de  quinta, 

211.  I.a  Espécie.  Sobrepondo  3.a  <  a  3.a;>,  temos  o 
accorde  perfeito  maior :  o  accorde  do  tom  maior.  Compõe- 
se  de  l.a,  3.a^>,  e  5.a  exacta. 

Practica-se  sobre  a  tónica,  de  escala  maior :  e  tão- 
bem  sem  alteração  de  nota  sobre  a  subdominante  de  es- 
cala maior ,  sobre  a  dominante  de  escala  maior  ou  me- 
nor, e  sobre  a  3.a  e  a  6.a  de  escala  menor. 

Ja  dêmos  os  seus  caracteres  (192):  e  so  junctamos  , 
que  ha  tanta  intimidade  entre  este  accorde  e  a  escala 
diatónica  do  seu  I.°  som  ,  que  por  elle  se  estabelece  o 
tom.  Batido  logo  depois  do  accorde  da  sua  dominante 
marca  tom  do  modo  maior  da  l.a.  Ha  mudança  de  escala 
e  tom ,  sempre  que  elle  se  der  sobre  som  diverso  da  tó- 
nica da  escala  maior  existente  ,  sendo  precedido  do  ac*- 
corde  da  dominante  deste  som  ,  que  forma  clausula  per- 
feita passando  a  elle.  Este  accorde  com  a  sua  escala  dia- 
tónica respectiva  caracteriza  tom  másculo ,  vivo ,  brilhan- 
te, e  próprio  para  musicas  alegres. 

O  dicío  accorde  estabelecido  sobre  cada  um  dos  12 
diversos  sons  da  8.a  dá  os  12  tons  do  modo  maior,  únicos 


Harmonia  Simultânea.  39 

de  que  he  susceptível  o  systerm  chromatico  temperado. 
(68).  E  quando  o  1.°  som  ,  sendo  a  tónica  ,  for  algum 
dos  sons  accidentaes  de  nome  ambíguo  (digo,  dos  inter- 
médios aos  signos  naturaes  vizinhos  que  distão  tono)  dar- 
llie-hemos  a  denominação  brmolada  (99). 

A  3.a  descoberta  no  tiple  produz  o  melhor  e  Afeito. 
A  C.a  da  l.a  tãobem  he  ahi  excellente.  A  5.a  tem  o  ul- 
timo logar :  e  so  parece  ficar  ahi  bem  no  fim  de  peça 
ou  de  período  musico,  quando  a  clausula  perfeita  tem 
por  antecedente  o  accorde  directo  de  7."  diminuta. 

212.  II. a  Espécie.  Sobrepondo  3.a^>  a  3.a  < ,  temos 
o  accorde  perfeito  menor :  o  accorde  do  tom  menor.  Com- 
põe-se  este  de  l.a,  3.a<^,  e  5.\ 

Practica-se  sobre  a  tónica  menor  das  escalas  ,  mar- 
cando o  tom  das  peças  ,  cuja  melodia  he  moldada  pelo 
modo  e  escala  menor  :  e  tãobem  sobre  a  subdominante 
menor  :  e  ainda  sem  alteração  sobre  a  G.a,  a  2.a,  e  a  3.a 
de  escala  maior. 

Os  accordes  de  3.a  maior  ou  menor,  e  5.a  exacta  são 
os  únicos  perfeit os  ;  pois  produzindo  no  ouvido  o  senti- 
mento de  principio  e  conclusão  de  frase  musica ,  não  re- 
querem preparação  nem  resolução  (192).  Cada  um  del- 
lcs  tem  bellezas  próprias.  O  menor  he  dotado  de  doçura 
maviosa  ,  que  o  entranha  no  fundo  do  coração  :  e  ahi 
move  deliciosos  sentimentos.  Excitando  na  alma  doce 
languidez,  muitas  vezes  o  temos  visto  provocar  lagry- 
mas ,  e  até  experimentado.  Emprega-se  portanto  o  tom 
menor  com  a  sua  escala  nas  musicas  ternas ,  funebres ,  6 
lentas;  produzindo  tanto  melhor  o  seu  etfeito ,  quanto  os 
sons  ou  instrumentos  em  que  se  practica  são  mais  gra- 
ves ,  e  a  marcha  do  canto  he  mais  vagarosa.  Comtudo 
vemos  dair  Pleyel  aos  tons  menores  caracter  brilhante  e 
majestoso  com  andamento  veloz,  para  que  parecião  im- 
próprios. Os  seus  quartetos  e  quintetos  de  modo  menor 
são  modelos  de  regularidade  e  perfeição.  Ha  tãobem  em 
SvmfoJiias ,  quartetos ,  e  sonatas  de  Èayd/i  e  Mozart  pe- 
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ças  de  tom"  menor  de  elegância  e  sublimidade  prodigio- 
sa. 

O  accorde  menor  estabelecido  sobre  cada  um  dos 
diversos  sons  da  8.a  dá  os  12  tons  do  modo  menor,  que  o 
teclado  geral  somente  admitte.  E  quando  o  1.°  som,  sena- 
do a  tónica ,  for  de  nome  ambíguo ,  dar-lhe-hemos  a  de- 
nominação sustenida :  excepto  se  for  o  signo,  onde  se  ,as* 
signa  o  1.°  bemol  (111). 

Ko  eíFeito  dos  sons  descobertos  conforma-se  com  o 
accorde  maior  (211), 

213.  I.°  Sobrepondo  3.a;>  a3,a>,  teríamos  o  accorde 
de  5.a  aúgmentada.  E  posto  que  es  seus  três  sons  possão 
pertencer  todos  a  uma  escala  diatónica  menor,  sendo  l.a 
a  mediante  ,  3.a  a  dominante  ,  e  5.a  a  sensível ;  comíudo 
pomo  a  união  da  mediante  com  a  dominante ,  segundo  a 
affeição  do  tom ,  requer  no  mesmo  accorde  a  tónica  ou 
a  sua  8.a,  e  não  a  sensível ,  não  pôde  ter  logar  em  boa 
musica  sobre  a  mediante  menor  sem  prolongação.  Teim-o 
cobre  outras  cordas  da  escala  no  modo  maior ;  mas  então 
requer  alteração  em  algum  dos  seus  sons',  o  que  o  tor- 
na accorde  chromatico.  E  por  isso  tracíaremos  delle  na 
III. a  Classe.  (253) 

ll.°  Sobrepondo  uma  terceira  menor  a  outra }  temos  o 
accorde  de  5.a  diminuta.  Mas.  havendo  nelle  o  grande  va- 
zio de  meia  oitava  entre  a  õ.a  c  a  8.a  da  l.a  (  cujo  inter- 
vallo  he  4.aH~)  torna-se  susceptível  de  4.°  som,  que  po- 
de ser  7.a  menor  ou  diminuta,  ou  6.a  maior ,  ou  menor. 
Este  accorde  entra  pois  nos  de  4  sons   (  a  )  :    e  em  todas 


(a)  Dizer  que  este  accorde  he  incompleto,  não  he  dizer  que  não 
possa  ser  assim  empregado.  Pôde,  e  até  convém  muiras  vezes  selo  em 
grande  orquestra:  mas  cumpre  ao  Harmonista  conhecelo  nos  seus  esta- 
dos completos;  para  que  saiba  encher  a  harmonia,  quando  for  preciso. 
Melhor  saberá  então  reduzilo  pela  supprêssãò  de  ura  ou  outro  dos  seus 
sons.  O  mesmo  suecede  aos  mais  accordes  de  4  sons ,  que  r.em  sempre 
çe  produzem  em  toda  a  sua  plenitude.  A  marcha  das  melodias  parciaes 
decide  do  elemento^  cjue  deve  ser  excluído  no  estado  incompleto. 
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estas  formas  íractarcmos  dclle  na  II. a  e  na  III. a  Classe. 
(227,  228,  236,  239). 

III.0  Não  he  possível  conceber  mais  accordes  fc mia- 
dos por  sobreposição  de  duas  3.as,  a  não  ser  alguma  di- 
minuía :  mas  nesse  caso  o  accorde  não  será  do  género 
diatónico,  e  alem  disso  ficará  incompleto.  Logo  es  acecr- 
àes  deste  I.°  género  não  passão  das  duas  espécies  prece- 
dentes. 

214.  Todo  o  accerde  ,  em  que  se  der  entre  dois  sons 
ordenados  intervallo  maior  ('.o  que  4.a  exacta  (  o  que 
produz  nelie  vazio  de  meia  oitava  ou  mais  )  he  sempre 
susceptível  de  som  intermédio  a  elles.  E  ainda  sendo  <!e- 
4.a  poderá  admittir  som  médio  .  quando  não  seja  em 
■conclusão  de  frase  ,  onde  o  accorde  deve  ser  consonaii- 
te  e  perfeito. 

NB.  Nos  acompanhamentos  destinados  para  instru- 
mento de  tecla  costumão  cifrar  o  baia  o  ,  indicando  por 
números  e  signaes  em  breve  es  intervallos  dc.s  sons,  que 
devem  ser  junctos  aos  signos  escriptos  para  formarem  os 
accordes  competentes.  Tractando  de  cada  accorde  dire- 
mos o  modo  de  cifralo  :  e  no  fim  desta  Secção  reunire- 
mos as  regras  geraes  sobre  as  abbreviaturas  da  cifra. 

215.  Cifrão-se  os  dois  accordes  perfeitos ,  escrevendo 
sobre  o  baixo  qualquer  dos  numeres  C ,  5 ,  ou  3  :  ou 
simplesmente  o  accidente  ,  que  deve  modificar  a  3.a  sem 
numero,  quando  se  faz  necessário  por  ambiguidade.  E 
tãobem  se  entendem  sem  signal  algum  no  principio  e 
fim  das  peças,  e  nas  clausulas  perfeitas.] 

21G.  Junctando  ás  duas  espécies  de  accordes  prece- 
dentes as  oitavas  dos  seus  som; ,  teremos  as  collecções  se- 
guintes, onde  existem  iodes  es  desta  I.a  Classe. 
í.aCollecção  .  .  De  l.a,3.a>,  5.a,  C.a,  10. a>,  12.%  15. a,  &c. 
íí.aCollecção  .  De  l.a,  3.a<,  5.%  8.a,  10.a<,  12. a,  15.a,  &c. 
Os  três  primeiros  sons  de  cada  collecção  formão  as 
duas  espécies  do  I.°  geaero  ,  como  vimos. 

Os  três  siiccessivcs,  excluído  o  LQ  da  collecção,  fór- 
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biSo  as  duas  espécies  de  accordes  do  II.0  género :  íonian- 
do-ss  o  mais  grave  por  l.a. 

E  os  três- successivos ,  com  e7:ckisão  dos  dois  primei- 
ros da  collecção ,  formão  da  mesma  sorte  as  espécies  do 
III.0  género.  Desenvolvamos  isío. 

IL°   Género. 

Accordes  de  terceira  e  sexta. 

Invertida  a  J.a  nos  accordes  de  5.*  (digo  dada  em 
logar  delia  a  sua  8.a  acima)  e  ficando  no  baixo  a  3.a  dos 
sons  fundam entaes,  temos  os  accordes  de  3.a  e  6,a. 

217.  La  Espécie.  O  áeeorde  de  l.a,  3.3<,  e  6.a<. 
He  a  I.a  inversão  do  accorde  perfeito  maior  (216)  :  e  tão- 
foem  lhe  chamaremos  a  2.a  forma  deste  accorde. 

Pràctica-se  sobre  a  3,a ,  a  6.%  e  a  7.a  de  escala, 
maior:  e  sobre  a  l.a  e  a  sensível  de  escala  menor.  Tão- 
liem  se  emprega  algumas  vezes  sobre  a  subdominante 
menor  com  alteração  descendente  da  supertonica ,  que 
iie  a  G.s  do  accorde.  Descobre-se  com  bom  eíFeito  a  G.a 
ou  a  3.a ;  e  mesmo  a  8.a  da  l.a,  practicando  movimento 
contrario  ao  do  baixo,  ou  obliquo  (202,1.°). 

218.  11/  Espécie.  O  accorde  de  l.a,  3.a>,  e  G.a  >. 
lie  a  I.a  inversão ,  ou  2.a  forma  do  accorde  perfeito  menor. 

Practica-se  sobre  a  3.a  e  a  6>a  de  escala  menor  :  so- 
]jre  a  l.a,  a  4.%  e  a  §.a  de  maior;  &c.  Poderemos  des- 
cobrir aquelle  dos  seus  sons,  que  cair  mais  naturalmen- 
te na  carreira  da  melodia  do  tiple  :  tudo  como  no  accor- 
de precedente. 

NB.  Cífrao-se  as  espécies  deste  género  com  o  nume" 
ro  6  ,  junctando-llie  ,  se  he  preciso  ,  o  accidente  que 
mostra  a  qualidade  desta  6.a  :  e  pondo  por  baixo,  se 
tãobem  for  necessário ,  o  accidente  que  convém  á  3.a. 
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III.°   Generc. 
Accordes  de  qnai  ta  e  sexta. 

219.  I.a  Espécie.  O  accorde  de  1.%  4/,  e  6\a>.  He  a 
II. a  inversão  ou  3.a  forma  do  acccrde  perfeito  maior. 
(216). 

Practica-se  sobre  a  dominante  e  a  tónica  de  escala 
maior:  e  ás  vezes  sobre  a  supertcnica  de  escala  maior, 
ou  menor. 

He  melhor  descobrir  no  tiple  a  6.a  do  que  a  4.a 
(208)  :  e  tãobem  pode  descobrir-se  a  8.a  da  l.a,  moveu- 
do-se  ao  contrario  do  baixo  ou  obliquamente. 

220.  II."  Espécie.  O  accorde  de  l.3,  4.3,  e  G.a<.  He 
a  [I.a  inversão  ou  3.a  íórma  do  accorde  perfeito  menor. 
Practica-se  sobre  a  dominante  ,  e  a  tónica  menor.  No  ef- 
feiio  dfcs  sons  descobertos  conforma-se  ao  precedente. 

NB,  Cifrão-se  as  espécies  deste  género  com  os  dois 
números  \  :  ajunctando  a  um  ou  outro  ,  quando  seja 
necessário  ,  o  accidente  que  convém  á  espécie  do  seu 
intervallo. 

221.  As  quatro  espécies  de  accordes  destes  dois  gé- 
neros são  todas  comprehendidas  com  o  nome  geral  de 
accordes  cousonantes  ;  porque  todos  os  elementos  de  cada 
accorde  comparados  entre  si  de  qualquer  modo  se  achao 
em  intervallos  cousonantes  ou  semi-consonantes  (202,  VI.0). 
Porem  não  são  perfeitos ;  porerue  achande-se  nelles  o  ge- 
rador fera  do  seu  logar  (que  he  o  baixo  )  não  produ- 
zem sentimento  de  conclusão  completa.  Podem  terminar 
proposição  musica  intermédia  ;  mas  não  fechão  sentido 
perfeito  ,  porque  o  baixo  ainda  tem  de  andar  para  che- 
gar ao  seu  posto  ,  que  he  a  tónica.  Os  accordes  couso- 
nantes so  são  perfeitos  (  digo  iniciaes  e  concludentes ) 
na  sua  íórma  directa  :  porem  os  accerdes  perfeitos  são 
tãobem  cousonantes. 
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Taes  são  os  nnicos  accordes  natoraes  de  três  sons 
distincíos.  E  posto  que  ,  supprimindo  nos  de  quatro  sons 
este  ou  aquclle ,  resultem  accorcles  cie  ires  sons;  com  tu* 
do  taes  accordes  na  sua  plenitude  não.  pertencem  a  esta 
Classe. 

CAPITULO     IX.. 

IV   Classe. 

Dos  accorcles  naturaes  de  quatro  sons. 


222.  IjL  condição  de  entrarem  apenas  em  cada  ac- 
corde  dois  signos  contíguos,  dá  os  de  quatro  sons  (203)  i 
pois  lie  evidente  ,  que  todos  os  accordes  subj eitos  a  elia 
se  reduzem  ás  quatro  formas  seguintes  r  que  constituem 
outras 'tantas  Ordens  desta  Classe.    [Est.  VII.  Fig.  II], 

I.a  Ordem.        Accordes  de  ].",  3J»,  ó.%  e  7.\ 

II.."  Ordem.       Accordes  de  l.«,  8.%  5,a,  e  6.\. 

JÍI.a  Ordem.     Accordes  de  I.a,  3.\  4.%  e  6.\ 

IV.a  Ordem.     Accordes  de  1.",  2.a,  4.a,  e  6.a. 

Á  I.a  Ordem  contêm  os  accordes  desta  classe  na  sua 

j")osição  directa  (207),  As  suais  ordens  comprchendem  as 

inversões  destes  accordes.    Donde  os  accordes  de  6.a  são 

todos  inversões  dos  de  â.a   (210)  ,  ou  dos  de  7.a. 

223.  Jiinctaado  aos  sons  dps-  accordes  da  I.f  Ordem 
as  suas  oitavas,  teremos  a  collccção  seguinte: 

De  l.a,  3.%  5.a,  7.a,  8.a,  10.a/l2.a,  14.a,  15.a,  &c. 
E  ahi  se  ve  : 

I.°  Que  es  accordes  da  I.a  Ordem  ,  ou  de  7.a,  resul- 
íão  da  sobreposição  de  3.as. 

I[.°  Que  os  accordes  da  II.a  Ordem  resultão  dos  da 
I.a  Ordem  ,  posta  no  baixo  a  3.a  do  accorde  directo.  E 
lhes  chamaremos  por  isso  I.as  inversões  ,  ou  2,as  formas 
dos  accordes  respectivos  de  sepíitna. 
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IÍI.°  Que  os  accordes  da  IIIa.  Ordem  resultão  dos  da 
i.a,  posta  no  baixo  a  5.a  do  accorde  directo:  ou  resultão 
dos  da  II. a  Ordem  ,  posta  no  baixo  a  3.a  destes.  E  lhes 
chamaremos  II.as  inversões  ou  3.as  formas  dos  accordcs 
de  sepíitna. 

IV.0  Que  os  accordes  da  IV.a  Ordem  resultão  dos  da 
I.8,  posta  no  baixo  a  7.a  do  accorde  directo  :  ou  cos  da 
II. %  posta  no  baixo  a  5.a  destes  :  ou  dos  da  III."  Ordem  , 
posta  no  baixo  a  3/  destes.  E  lhes  chamaremos  comtudo 
IIí.as  inversões  ,  ou  4.as  formas  dos  accordes  respectivos 
de  septima. 

NB.  Ja  dixemos  ,  como  os  accordes  inversos  voltão 
á  sua  forma  directa.  (208). 

I.a   Ordem. 
Accordes  cie  l.a,  3.a,  5.a,  e  7a.:  ou  accordes  de  septima. 

224.  Examinando  as  combinações  possiveis  de  ires 
terceiras  sobrepostas  umas  a  outras  ,  teremos  todos  os 
accordes  desta  Ordem. 

Se  as  3.as  fessem  todas  maiores,  viria  o  som  mais 
alto  a  coincidir  com  a  8.3  da  l.a;  pois  tres  3.as  maiores 
som m ao  12  semitonos  :  e  então  o  accorde  não  teria  mais 
de  3  sons  distinctos.  Logo  para  um  accorde  ter  quatro 
sons  distinctos ,  he  necessário  ,  que  na  sua  posição  dire- 
cta uma  das  terceiras  ao  menos  seja  menor.  Portanto  : 

I.°  Se  duas  terceiras  forem  menores  e  uma  maior , 
teremos  o  I.°  género  desta  Ordem  ,  ou  os  accordes  de 
Sjptima  menor. 

II.°  Se  as  tres  terceiras  forem  todas  menores ,  teremos 
o  II. °  género .  ou  o  accorde  de  Septima  diminuta. 

III.0  E  se  duas  terceiras  forem  maiores  e  uma  me- 
nor ,  teremos  o  III,0  género,,  ou  os  accordes  de  Septima 
maior. 
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I«°   Género. 
Accordes  de  septima  menor. 

Resultao  estes  accordes  da  sobreposição  de  ires  ter- 
ceiras ,  uma  maior,  e  duas  menores. 

225.     I.a  Espécie.    Sendo  terceira  maior  a  inferior  ,  te- 
mos  o  accorde  de  dominante,  composto  de  Ia    3  a  ">    5  a 
e  7.a<.  "  '     *   ^\ :'.""* 

Practica-se  sobre  a  dominante  das  escalas  maiores  e 
menores  :  c  so  dado  nesta  nota  íicão  todos  os  seus  sons 
pertencendo  á  mesma  escala.  Este  accorde  he  de  todos 
os  de  quatro  sons  o  que  melhor  se  deriva  da  resonancia 
do  corpo  sonoro  (193,1.°):  e  tem  em  harmonia  o  pri- 
meiro logar  e  representação  depois  dos  accordes  perfei- 
tos, (a)  Prepara  as  clausulas  perfeitas ,  e  tãobem  as  evi- 
tadas ,  rotas ,  ou  interrompidas  :  e  nas  suas  inversões  ser- 
ve  ao  acompanhamento   de  varias   notas  da  escala  ,    se- 


O)     O  accorde  de  dominante  contêm  as  duas  cordas ,  que  determi-' 
não  a  qualidade  e  o  numero  dos  accidentes  da  escala  diatónica  maior 
déque  o  seu  baixo  na  forma  directa  he  dominante:  que  são  a  sensível 
(77,  III.0),  e  a  subdominanie  (3  j,tli.°);  A  sensivel  he  a  j.a  do  accor- 
de :e  nella  deve  assignar-se  o  ultimo  sustenido  ordenado,  se  a  escala 
he  de  sustenidos.  A  subdominante  he  a  7.a  do  accorde:  e  nella  estará 
o  ultimo  bemol  ordenado,  se  a  escala  for  de  bemoes.  Assim  dado  no 
instrumento  um  accorde  de  dominante  de  tom  maior,  para  ser  notado 
pelo  modo  mais  simples   que   o  systema   do  temperamento  admitte 
das  duas  cordas  delle  ,  a  j.a  e  a  ;.a,  so  uma  poderá  ser  signo  aciden- 
tal :  a  3.a  não  pôde  ser  signo  bemolado:  e  a  7-a  Cem  relação  ao  modo 
maior)  não  pôde  ser  signo  sustenido.  Donde,  se  a  j.a  for  accidental 
dar-lhe-hemos  a  denominação  sustenida:  e  neiia  se  assignará  o  ultimo 
sustemdo  da  escala.  E  se  o  for  a  7.%  dar-lhe-hemos  a  denominação  be- 
moJada:  e  ahi   se  assignará   o  ultimo  bemol.    Inversamente  dado  um 
accorde  de  dominante  do  modo  maior  com  os  seus  sons  nomeados  ou 
notados     hea  logo  conhecida  a  qualidade  e  o  numero  dos  accidentes 
da  escala  diatónica  do  seu  tom. 


Harmonia  Simultânea.  47 

g&ndo    ti ,  regra  da  citava.    He   o  accorde    mais  bcllo   e 
usado  depois  dos  consonantes. 

Díscobre-se  no  tiple  a  3.a  com  preferencia  á  5.a  e 
á  7.\  (209;  e  202  VI.'). 

225.  II."  Espcoie.  Sendo  3.a  maior  a  media  .  temes  o 
accords  de  supsrtonica  maior,  composto  de  l.a,  3*<^,  ó.a, 
e  7.3<. 

Este  accorde  poderá  considerar-se  derivado  da  reso- 
nancia  múltipla ,  porem  menos  intimamente  do  Cjue  o 
de  dominante.  (193,  II'.°,  e  III.0).  Practicado  sobre  a  2.a 
nota  de  escala  maior  ,  e  ainda  sobro  a  3.a  e  a  G.a,  ficào 
todos  os  seus  sons  pertencendo  á  mesma  escala.  Achãc-se 
nelle  dois  accordes  perfeitos,  o  inferior  menor ,  e  o  supe- 
rior maior,  o  que  parece  destruir  a  unidade  de  harmo- 
nia: achão-se  duas  quintas  exactas,  o  que  o  torna  menos 
consonante  ,  e  mais  duro  do  que  o  de  dominante, 
com  tudo  tem  logar  na  practica  ja  com  prolongarão  da 
7.a,  ja  em  suecessno  onde  não  convenha  accorde  perfei- 
to :  entrando  a  1/  ou  a  7.a  para  laoo  da  harmonia.  Iíe 
este  accorde  de  bastante  uso  mormente  na  sua  I.a  inver- 
são, que  dá  um  dos  três  prinoipaes  do  tom  maior,  e  do 
acompanhamento  da  sua  escala. 

Descobre-se  no  tiple  a  3.a  com  preferencia  á  5.a  e 
á;7.a.  (209). 

227.  III. ■  Espécie.  Sendo  3.a  maior  a  superior,  temos 
o  accorde  de  supsrtonica  menor,  composto  de  l.a,  3.s<^, 
5.a — ,  e  7.a<^.  Tãobe.m  se  lhe  chama  accorde  de  sensí- 
vel maior:  e  pôde  ser  deduzido  da  resonancia  múltipla. 
(193,  IV.C). 

Practica-se  no  modo  menor  sobre  a  supertonica  ,  da 
mesma  sorte  que  o  precedente  se  emprega  sobre  a  de 
escala  maior:  e  tãobem  no  modo  maior  sobre  a  sensível. 

Descobre-se  no  tiple  a  3.a  com  preferencia  á  5.a  e  á 
7.a.   (202,  VI.0). 

jS!B.  Cifrão-se  as  espécies  deste  género  com  o  n.°  7, 
©u  com   os  números  í ,  se  for  necessário  indicar  por  4  ou 
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accideníe  a  natureza  da  5.a :  e  posto  debaixo  o  acclden* 
te  conveniente  á  3.a,  se  tãobem  for  preciso. 

II.0    Género. 
Accorde  de  Septima  diminuta. 

228.  Espécie  única.  O  accorde  de  7.a  diminuta ,  ou  de 
sensivel  menor.  Consta  de  Ia",  3.a<^,  5.a — ,  e  7.a — :  e  re- 
sulta da  sobreposição  de  três  terceiras  menores  (224,  II.0). 

Practicado  sobre  a  sensivel  do  modo  menor  vem  to- 
dos os  seus  sons  a  pertencer  á  mesma  escala  diatónica  • 
e  lie  esta  a  única  nota  em  que  tal  suecede.  Assim  so- 
mente sobre  ella  tem  este  accorde  logar  no  género  dia- 
tónico. Mas  tãobem  tem  grande  uso  no  género  chroma- 
tico  sobre  a  4.a  (  alterada  ascendentemente  )  de  escala 
maior  ou  menor  :  e  bem  assim  sobre  a  sensivel  do  modo 
maior.  Empregado  sobre  a  sensivel  tanto  em  tom  me- 
nor como  em  maior,  prepara  beilissimamente  a  clausula 
perfeita  ultimada  na  tónica  respectiva  :  e  sobre  a  4.a  -+• 
das  tónicas  prepara  ás  vezes  a  clausula  imperfeita.  Este 
accorde  ,  ainda  que  muito  dissonante  ou  de  pouca  har- 
monia,  segundo  os  principies  deduzidos  da  resonaneia  do 
corpo  sonoro  (pois  de  todos  os  quatro  sons  cada  um  for- 
ma dissonância  com  dois  dos  outros  )  ;  he  coirtudo  ,  por 
decisão  do  ouvido  ,  dos  mais  harmoniosos ,  agradáveis  j 
e  fecundos ,  e  dotado  de  caracter  doce  e  terno :  o  que 
confirma  o  principio  estabelecido  ,  que  a  7.a  diminuta 
he  tão  consonante  como  a  6.a^>  com  a  qual  coincide,  e 
que  a  5.a  diminuta  he  pouco  mais  dissonante  do  que  a 
exacta.  (202,  VI. °). 

229.  Junctando  aos  4  sons  ãeste  accorde  as  suas  oita- 
vas simplices  e  múltiplas  ,  temos  collecçãò  de  sons  ínnu- 
meraveis  ,  distantes  uns  dos  ouíres  to.!©  e  meio  (128); 
posto  que  em  cada  oitava  um  dos  seus  iníervallos  seja 
de  2.a  migmeníada.  Ora  se  no  seguimento  de  uma  peça  ? 
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empregando  este  accorde,  considerarmos  a  2.a  supérflua 
como  terceira  rnencr  ,  e  uma  das  terceiras  menores  vizi- 
nhas como  2.a  augmentada ,  fazendo  para  isso  a  mudan- 
ça competente  de  nome  e  nota  em  um  dos  seus  sons ,  te- 
remos transição  enkarmomea:  e  poderemos  entrar  por  meio 
delia  em  tons  e  escalas  de  pouca  affinidade  com  as  pre- 
cedentes. 

230.  As  inversões  deste  accorde  contêm  os  seus  sons 
na  mesma  relação  que  03  da  forma  directa:  e  por  isso 
podemos  tomar  nelle  o  intervallo  de  quaesquer  dois  sons 
próximos  por  2.a  augmentada.  O  ouvido  em  harmonia 
não  reconhece  distincçoes  nominaes  :  e  se  desconvem  to- 
mar-se  muitas  vezes  um  intervallo  por  outro  do  mesmo 
numero  de  semitonos,  he  ])orque  a  substituição  de  uma 
nota  a  outra  idêntica  destruiria  as  relações  melódicas  das 
escalas  diatónicas  ,  produzindo  nestas  a  omissão  de  uni 
dos  7  signos  com  repetição  de  outro  em  duas  diversas 
modificações,  como  vimos  no  estudo  das  escalas.  (78,82) 

231.  Todos  os  accordes  possíveis  de  7.a  diminuta  com 
as  suas  inversões  (nas  diversas  formas  que  este  accorde 
-pode  tomar  sem  alterarmos  nenhum  dos  seus  sons  ,  mas 
so  mudando-lhes  os  nomes  )  gyrão  em  circulo  de  três 
posturas  :  pois  sendo  12  os  sons  distinctes  do  systema 
musico  completo,  e  entrando  neste  accorde  e  suas  inver- 
sões quatro  destes,  todos  distantes  entre  si  tono  e  meio, 
vem  elle  a  comprehender  os  sons  que  se  seguem  : 

em  uma  postura  o  i.°,  4.°,  7.0,  e  10. °  da  escala  chroraatica,  e  suas8.as 

•em  outra  .  .  .  .  o  2.0,  5.0,  8.°,  eu.° 

e  em  outra  ...  o  }.°,  ó.°,  9.0,  e  12.0       .     .     .     .     , 

Não  comprehendendo  em  nenhuma  das  ires  posturas 
signo  duplo-accidental  ,  vem  cada  uma  a  admittir  as 
quatro  denominações  seguintes:  achando-se  nella  ao  mes- 
mo tempo  o  accorde  de  7.3  diminuta  cem  as  suas  ires 
inversões,  tudo  figurado  nos  mesmos  sons.  [Est.  VI' 
Fig.  VIII ^ 
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232.     Assim  o  accorde  de  7.a  diminuía  facilita  o  maior 
numera  de  saídas  para  a- modulação ,  e  fornece  transições 
as    mais  promptas   e  agradáveis  de  qualquer  tom   a  ou- 
tro 3  que  com  elle  tenha  remota  afíinidade.. 

Neste  accorde  pôde  descobrir.-se  no  tiple  qualquer 
das  três  notas  diíferentes  da  do  baixo;  tendo  preferencia 
cbmtudo  a  3A  (202,  VI.C), 

NB.  Cifra-se-  este  accorde  com  o  numero  7,  ou  com 
os  números  7,  ,  adjuiicto  a  qu:.lquer  delles  o  accidente 
respectivo,  se  for  necessário:  c  posto  por  baixo ,  sendo 
preciso,  o  accidente  que  convém  á  3A. 

III. °   Género. 

Accordes  de  Ssptima  maior. 

Estes  accordes  resultao  da  sobreposição  de  três  3,as, 
uma  menor ,  e  duas  maiores.  Tem  o  ultimo  logar  entre 
os  accordes  directos  de  quatro  sons;  porque  a  7.a}>  lie 
a  mais  dura  das  dissonâncias  produzidas  por  intervallo 
maior  do  que  meia  oitava  (202_,  "VI, °). 
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233.  I.a  Espécie.  Sendo  3.a  menor  a  media  ,  teremos 
b  accorde  de  1.*,  3.a]>,  5.a,  e  7.a^>  :  a  que  chamaremos 
accorde  de  7.a  maior.  Os  primeiros  três  sons  dão  o  accor- 
de perfeito  maior  da  ].*:  e  os  três  últimos  dão  o  perfei- 
to menor  da  3.a.  Assim  parece  ser  este  accorde  o  com- 
posto de  dois  todos  harmónicos  puros ,  e  por  tanto  falto 
de  unidade.  Todavia ,  como  empregado  elle  sobre  a  tó- 
nica ou  a  subdominante  do  modo  maior,  pertenção  todos 
os  seus  sons  á  mesma  escala ,  terá  legar  na  harmonia 
(  e  mormente  supprimida  a  5.a  )  ja  com  prolongação  da 
7.a  conservada  do  accorde  precedente;  ja  quando  conve- 
nha junctar  ao  accorde  perfeito  maior  da  tónica  ou  da 
subdominante  uma  dissonância ,  que  não  destrua  o  senti- 
mento da  mesma  escala  diatónica.  E  tãobem  pôde  ser 
practicado  em  casos  simílhantes  sobre  a  superdominaute 
de  escala  menor. 

Pôde  collocar-se  no  tiple  qualquer  dos  três  últimos 
sons:  preferindo  a  3.a,  e  depois  a  õ.a. 

234.  íí.a  Espécie.  Sendo  3.a  menor  a  inferior,  temos 
o  accorde  de  l.a,  3.a<^,  5.n,  e  7.a^>:  a  que  chamaremos 
accorde  oe  3.a<[  e  7.a^>.  Esta  7.3  faz  dissonância  com 
a  1.%  e  tãobem  com  a  3.a  ;  mas  comtudo  practicado  o 
accorde  sobre  a  tónica  menor,  vem  todos  es  4  sons  a 
achar-se  na  sua  escala.  Diga  embora  d^Akmbcrt ,  que 
este  accorde  não  tem  logar  na  composição ;  porque  a  7.a  naa 
está  ahi  encerrada  nem  subentendida  na  3.a  (a).  Tal  razão 
alem  de  insuíficieníe  falha  no  accorde  de  dominante ,  no 
de  7.a  diminuta ,  e  noutros  de  uso  frequentíssimo.  Estou 
por  tanto  em  que  o  accorde  presente  poderá  ter  logar  so- 
bre a  tónica  menor  nos  mesmos  casos,  em  que  o  prece- 
dente o  tem  sobre  a  maior.  Porem  não  falaremos  nas 
suas  inversões ,  por  serem   de  nenhum  uso. 

235.  Se  a  3.a  menor  fosse  a  superior,  teríamos  o  ac- 
corde de  l.a,  3.a>,  5.a4-,  e  7.a  ]>.    Mas  se  o  accorde 


(a)     Elánciis  de  Muúque:  na  nota  ao  §   n.°  iij. 
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formado  pelos  primeiros  três  sons  não  pôde  em  Musi- 
ca suave  ter.  logar  sobre  a  mediante  de  escala  menor. 
(213,  I.°);  muito  menos  pôde  este  telo  ,  que  encerra 
alem  disso  a.  grande  dissonância  da  7.a^>:  embora  ficas- 
sem todos  os  seus  sons  pertencendo  á  mesma  escala.  De 
mais  os  três  sons  superiores  dão  o  accorde  perfeito  maior 
da  3.a,  e  formão  por  tanto  um  todo  harmónico  comple- 
to:  e  o  som  inferior  lie  extranho  e  cbromatico  na  escala, 
maior  da  mesma  3.a  considerada  como  tónica.  Logo  os  4 
sons  formão  um  todo  desharmonioso.  Por  tanto  evitare- 
mos o  uso  de  tal  accorde  em  musica  do  género  diatóni- 
co puro:  e  iãobem  não  tractaremos  das  suas  inversões. 

NB.  Cifraremos  os  accordes  deste  género ,  practi- 
çartdo  o  que  fica  dicto  sobre  o  modo  de  cifrar  os  dos 
géneros  precedentes. 

ILa   Ordem. 

Accordes  de  l.a,  3.a,  5,%  e  G.a :  ou  accordes  de  quinta, 
e  sexta, 

Sendo  os  accordes  desta  Ordem  e  das  seguintes  in- 
versos dos  accordes  de  septima  (223)  :  dividiremos  cada 
Ordem  em  três  géneros,  comprehendendo  nelles  as  inver- 
sões dos  géneros  da  I.a  Ordem. 

L°   Género, 

'Accordes  de  5.a  e  6.a  entre  si  distantes  tono± 

236.  I.a  Espécie.  O  accorde  de  5.a  e  6.a  de  sensível* 
Compoe-se  de  i.%  3.a  <\  5.a — ,  e  G.a<^.  He  a  I.a  inver- 
são ,  ou  2.a  forma  do  accorde  de  dominante.  Practica-se 
sobre  a  sensível  de  escala  maior  ou  menor.  Suppriniida 
a  5.a  fica  accorde  perfeito  maior  na  La  inversão. 

237.  II. a  Espécie.    O  accordz   de  suhdomimnte  maiot\ 


Harmonia  Simultânea.  53 

Çoiupoe-se  de  1.%  3.a^>,  5.%  e  6.a^>.  Tem  sido  conside- 
rado fundamental  :  e  o  modo  porque  o  derivámos  da  re- 
.sonancia  do  corpo  sonoro  (193,  II.C),  poderia  justificar 
esta  consideração.  Este  accorde  he  um  dos  três  princi- 
pies do  acompanhamento  da  escala  maior.  Mr.  Catei  con- 
sidera-o  accorde  de  prolongaçao";  porem  persuadimos-nos 
que  as  suas  quatro  cordas  lhe  são  todas  naturaes  e  pró- 
prias ,  caracterizando  pela  dissonância  entre  a  5.a  e  a  6.a 
uma  harmonia  privativa  da  subdominante.  Supprimindo 
a  5.a  deste  accorde  fica  accorde  perfeito  menor  na  2.a 
forma  :  -e  supprimindo  a  6.a  fxca  accorde  perfeito  maior 
directo.  Assim  toraa-se  conveniente  combinar  estes  deis 
sons  ,  para  destruir  o  sentimento  de  um  e  outro  dos  dois 
accordes  consonantes ,  que  não  pertencem  ao  tom  da  es- 
cala. Como  a  tónica ,  a  dominante,  e  a  subdominante  do 
modo  maior  admittão  accorde  perfeito  directo  ,  poremos 
distineçãõ  entre  ellas  conservando  perfeito  o  accorde  da 
tónica,  e  junctando  diverso  som  aos  outros  dois:  a  sa- 
ber a  7.a<^  ao  de  dominante,  c  a  fi.a^>  ao  de  subdomi- 
nante. Assim  ficão  estas  três  notas  principaes  da  escala  e 
tio  tom  caracterizadas  pelo  seu  accorele. 

238.  ÍII.a  Espécie.  Accorde  de  subdominante  menor.  Com- 
poe-se  de  1.%  3.a<;,  5.a,  e  6.a  >.  Este  accorde  tem  em 
harmonia  a  mesma  consideração  e  uso  na  escala  e  tom 
menor,  que  o  precedente  tem  no  maior.  O  ajunetamen- 
to  da  5.a  e  da  6.a  caracteriza  a  subdominante  menor,  e 
distingue  o  seu  accorde  do  da  tónica  do  mesmo  modo. 

II. G  Género. 
'Accordes  de  5.a  e  6.a  distantes  tono  e  meio. 

239.  Espécie  única.  O  accorde  de  l.3,  3.a<^,  5.a — ," 
je  6.a>:  chamado  accorde  de  5. a  diminuta ,  e  C.a  maior. 
He  a  I.a  inversão  ou  2.a  forma  do  accorde  de  7.a  dimi- 
nuí* ;   e  torna-se  accorde  de  septima  diminuta ,   se  por 
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mudança  enharmonica  ciamos  á  6.a>>  a  denominação  con- 
%'eniente  á  7.a  diminuta.  (229,  e  segu.). 

Practica-se  sobre  a  2.a  de  escala  menor,  a  6.a  de  es« 
cala  maior ,  &c. 


III.0   Género. 
Accorde  de  5.a  e  6.a  distantes  semitono. 

240.  Espécie  única.  O  accorde  de  l.a,  3.a<,  5.%  e  6."<[. 
He  a  I.a  inversão  ou  2.a  forma  do  accorde  de7.a^>  (233). 
Practicado  sobre  a  3.a  ou  6.a  das  escalas  maiores  não  se 
perde  o  sentimento  da  escala  (204).  Supprimida  a  6.a, 
íica  accorde  perfeito  menor  :  e  sttpprimida  a  5.a  fica  ac- 
corde perfeito  maior  na  I.a  inversão.  Quando  não  conve- 
nha a  combinação  dos  dois  sons  ,  he  mais  conforme  ao 
tom  preterir  a  5.a. 

NB.  Cifrão-se  os  accordes  desta  Ordem  com  os  n.cs; 
[|  :  adjuncto  a  qualquer  delles  o  accidente  que  convém 
ao  seu  intervallo  ,  quando  seja  som  alterado  da  escala 
originaria :  e  posto  por  baixo  o  accidente  conveniente  á 
3ca  no  mesmo  caso. 

III.a   Ordem. 

Accordes  de  1.%  3,a,  4.a,  e  6.a:  ou  accordes  de  terceira 
e  quarta. 

I.°   Género. 
Accordes  de  3.a  e  4.a  distantes  tono. 

241.  I.a  Espécie.  À  II.a  inversão  ou  3.a  fornia  do  ac- 
corde de  dominante.  Compõe-se  de  l.a,  3.a<^,  4.a,  e  6'.a^>. 
Practica-se  sobre  a  supertonica  de  escala  maior  ou  me- 
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7i0r  :  e  tãobem  sobre  o  6'.°  som  de  escala  maior  com  alte- 
ração ascendente  do  4.°,  tornando-se  na  6a  ^>  do  accorde, 

242.  Ií.a  Espécie.  A  II. a  inversão  ou  3.a  forma  do 
accorde  de  svpertouica  maior.  Consta  de  1 .%  3.a  <^ ,  4.a,  e 
6.a  <^  .  Practica-se  sobre  a  superdominante  de  escala 
maior,  sobre  a  tónica  menor,  &c. 

243.  IIJ.a  Espécie,  A  II. a  invrersão  ou  3,a  forma  do 
acccrle  de  sitpertorãca  menor.  Compoe-se  de  l.a,  3.a  ^>, 
4.a  -f- ,  e  6.a^>.  Practica-se  sobre  o  6.°  som  de  escala 
menor,  sobre  o  4.°  de  escala  maior,  &c. 

NB.  Estes  dois  últimos  accordes  tem  sobre  os  6.oS, 
sons  das  escalas  maiores  e  menores  o  mesmo  uso  e  lo- 
gar ,  que  os  de  subdomiíiante  (  237,  238  )  tem  sobre  os 
4.0S  sons  da  escalas  respectivas  :  e  por  tanto  são  varias 
vezes  nomeados  inversões  dos  accordes  de  subdominante. 

II.0   Género. 
Accorde  de  3.a  e  4.a  distantes  tono  e  meio. 

244.  Espécie  única.    A  II.a  inversão  ou  3.a  forma  do. 
aceorde  de  septima  diminuta.  Consta  de  I.a,  3.a<^,  4.a  4- 
e  6.a>. 

Practica-se  sobre  o  4.D  som  de  escala  menor :  e  tao- 
bem com  alteração  chromatica  sobre  o  de  escala  maior, 
sobre  o  1.°  som  de  escala  maior  ou  menor,  &c.  Se  con- 
servando os  sons  deste  accorde ,  dermos  á  4.a  -4-  a  deno- 
minação conveniente  á  5.3  diminuta,  practica-se  euharmn- 
nia ,  e  resulta  a  I.a  inversão  do  accorde  de  7.a  diminuta. 

III.0   Género. 
Accorde  de  3.a  e  4.a  distantes  semitono. 

245.  Espécie  única.  O  accorde  de  3.a>  e  4.a  exacta- 
Coaipõe-se  de  V,  3.a>3  4.%  e  6,a>.  Pracíica-se  sobre 
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o  1.°  som  e  o  5.°  de  escala  maior.  He  a  II.a  inversão  ou 
3.d  forma  do  accorde  de  7.a^>  (23-3). 

NB.  Cifrão-se  os  aceordes  desta  Ordem  com  os  nú- 
meros *  ,  junctando-se  a  qualquer  delies  uo  caso  de  ne- 
cessidade o  accideníe  que  deve  modificar  o  intervallo 
respectiva  :  e  pondo-se  no  mesmo  caso  sobre  o  4  o  acci- 
deníe,  que  convém  á  6.a. 

lV.a   Ordem. 
Aceordes  de  l.a,  2.a3  4.%  e  6.',:  ou  aceordes  de  segunda. 

I.°    Género. 
Aceordes  de  segunda  maior. 

246.  T.a  Espécie.  O  accorde  de  tritono.  Compoe-se  de 
2.%  2.a>,  4.a-h,  e  G.a>.  He  a  III.a  inversão  ou  4.a 
forma  de  accorde  de  dominante.  Practica-se  sobre  a  sub- 
dominante  maior  ou  menor ,  descendo  o  baixo  sempre 
para  a  mediante  acompanhada  de  novo  accorde ;  ou  pa- 
ra a  supertonica  conservados  os  mais  sons  do  accorde. 

Cifra-se  com  o  numero  e  signal  seguinte  4  4- . 

247.  II.a  Espécie.  O  accorde  de  l.a,  2.a>,  4.a,  e  6.a>; 
He  a  III. a  inversão  ou  4.a  forma  do  accorde  de  superto- 
nica maior.  Practica-se  sobre  a  tónica  de  escala  maior  : 
entrando  os  dois  primeiros  sons  de  combinação  para  se 
destruir  o  sentimento  de  accorde  perfeito  do  2.°  ou  do 
4.°. 

248.  IIÍ.a  Espécie.  O  accorde  de  1.",  2.a>,  4.a,  e  6.a<. 
He  a  IILa  inversão  ou  4.a  forma  do  accorde  de  super- 
tonica menor.  Practica-se  no  I.°  som  de  escala  menor: 
e  a  união  da  2.a  destroe  o  sentimento  do  accorde  perfei- 
to menor  da  4.a. 

NB.  Estes  dois  aceordes  são  muitas  vezes  nomeados 
II.SS  inversões  ou  3.as  formas  dos  aceordes  de  subdomi- 
ziante  maior  e  menor. 
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II.0   Género. 
Accorde  de  segunda  augmentada. 

249.  Espécie  única.  O  accorde  de  1.%  2.a-{-,  4.a-h,  e 
6.a^>.  He  a  III. a  inversão  ou  4.a  forma  do  accorde  de 
septima  diminuta  :  e  torna-se  nelle  mesmo  com  enharmo- 
nia  na  1.",  ou  nos  outros  três  sons.  (229,  e  segu.)  .  Pra- 
ctica-se  sobre  o  6.°  som  de  escala  menor  :  e  tãobem  so- 
bre o  3.°  de  escala  maior  alterado  descendentemente  de 
semitono. 

Ciíra-se   simplesmente    com   o   numero   e   signal  se- 
guinte 2-H. 

III.0    Género. 
Accorde  de  segunda  menor. 

250.  Espécie  única.  O  aecorde  de  Ia.,  2."<j  4.%  e  6.a<\' 
lie  a  III. a  inversão  ou  4.a  forma  do  accorde  de  septima 
maior.  Practica-se  sobre  a  sensível  ou  a  mediante  de  es- 
cala maior.  Supprimindo  a  I.a,  fica  accorde  perfeito 
maior  :  e  supprimindo  a  2.a,  fica  accorde  menor  na  sua 
3."  forma.  E  por  isso  convém  junctar  ás  vezes  estes  dois 
sons,  a  fim  de  destruir  o  sentimento  de  clausula,  ou 
mudança  de  tom  ,  e  modulação  incompetente. 

NB.  Cifrão-se  as  mais  espécies  desta  Ordem  com  os 
números  2,  ou  i  ,  singelos  ou  com  accidente ,  segundo 
a  regra  da  Ordem  precedente. 


H 
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CAPITULO     I, 

IILa   Classe.. 
Dos  accordes  alterados. 

251.  "^-Han:o  accorde  alterado  aqnelle,  o u jos  sons  não 
podem  pertencer  todos  a  uma  mesma  escala  diatónica». 
(206).  Estes  accordes  não  são  pois  do  género  diatónico, 
mas  do  chromatico ,  exigindo  subida  ou  descida  de  se- 
mi tono  em  algum  som  da  escala.  A  alteração  de  nota 
diatónica  pertencente  a  um  accorde  deve  ser  feita  sem- 
pre depois  de  dada  a  mesma  Bota 'sem  alteração.  E  so 
pode  ser  boa  ,  aproximando  o  signo  da  sua  resolução  a 
distancia  de  semi  tono.  Assim  quando  o  2.°  som  de  esca- 
la diatónica  maior ,  entrando  em  um  accorde  ,  deva  su- 
foír  ao  3.°  no  accorde  seguinte  ,  pode  depois  de  ouvido 
ser  alterado  chromaticamente  subindo.  E  quando  deva 
descer  ao  primeiro  da  escala- no  accorde  seguinte,  pode 
ser  alterado  chromaticamente  para  baixo  antes  de  se  dar 
o  segundo  accorde. 

252.  Posto  que  possao  imaginar-se  e  practicar-se  mui 
diversas  alterações  nos  sons  dos  accordes  naturaes ,  so 
tractaremos  aqui  das  formas  de  accordes  alterados  mais 
usadas  em  Musica :  deixando  campo  aberto  ao  Composi- 
tor para  descobertas ,  que  o  Engenho  fecundo  poderá  fa- 
zer neste  ramo  ,  e  empregar  com  suecesso ,  quando  in- 
spirado por  divino  enthusiasmo  e  ardente  imaginação  não 
perca  de  vista  os  princípios  postos. 

E  dividiremos  os  accordes  alterados  em  duas  Or- 
dens :  a  l.a  dos  que  admittem  so  três  sons  no  seu  estado 
completo :  e  a  II, a  dos  que  admittem  quatro,  [Est.  VIL 
Fig.  Hl. ] 
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I.a  Ordem. 
Dos  accordes  alterados  de  três  sons. 

I.°   Género. 
Accordes  alterados  de  quinta. 

253.  I."  Espécie.  Sobrepondo  uma  terceira  maior  a 
outra  ,  temos  o  accorde  de  quinta  augmentada  :  composto 
de  l.a,  3.a>,  e  5.a-h. 

Practica-se  este  accorde  sobre  a  tónica  maior  alte- 
rando a  5.a  ascendentemente  por  passagem  á  C.1  :  e  as 
vezes  sobre  a  subdominante  ,  e  a  dominante  de  escala 
maior  da  mesma  sorte.  Cifra-se  com  o  numero  5  -4- . 

He  possível  pertencerem  os  três  sons  deste  accorde 
a  uma  escala  diatónica  menor.  (213,  L°)  Porem  como  a 
untão  da  mediante  com  a  dominante  ,  segundo  a  affei- 
ção  do  tom  ,  requeira  no  mesmo  accorde  a  tónica  ou  a 
Mia  oitava  e  não  a  sensivel ;  so  pode  ser  empregado  no 
modo  menor ,  entrando  a  sensivel  r.elle  per  prolongapao 
ou  tardança  da  tónica  :  o  que  o  torna  ainda  neste  caso 
accorde  não  natural ,  e  de  uso  raríssimo. 

254.  Junctando  ao  referido  accerde  S.as  simplices  e 
múltiplas  de  todos  os  seus  sons ,  resulta  uma  collecção 
infinita  de  sons  todos  distantes  dos  seus  vizinhos  dois  to- 
nos :  a  saber 

A  collecção  de  1.%  3.a>,  5.a4-,  8.a,  I0.a>,  12. a4-,  15.%  &c. 
Ainda  que  entre  a  5.a-h  e  8.a  haja  intervallo  de  quarta 
diminuta,  o  ouvido,  que  não  reconhece  distineções  no- 
minaes  ,  o  toma  igualmente  por  3.a  maior.  Assim  consi- 
derando qualquer  das  3.as  maiores  como  4.a  diminuta 
por  mudança  de  nome  no  som  respectivo,  e  resolvendo 
o  accorde   no  que  convém   a  tsta  mudança,   praclicare- 

li  i 
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mos  transição  enharmonica  de  modulação  inesperada.  E 
por  tanto  este  accorde  tem  logar  não  somente  no  género 
cluomatico ,  mas  tãobem  no  enharmonico. 

255.  O  accorde  de  5.a  supérflua  com  as  suas  inver- 
sões em  toda  r  extensão  do  teclado  geral  gyra  em  cir- 
culo de  quatro  posturas,  a  que  se  reduzem  todas  as  pos- 
síveis: constando  dos  sons  seguintes  dol:dodecacordo  chro- 
matico  principiado  em  G ,  ou  outros  idênticos.  [Est.  VI. 
Fig.  IX.] 

I."  Postura  .  „  0  1.°,  5.°,    9.°,  13.°  .  .  G   ,  B,  D*,  g  ,  &c. 

11/ Postura.  .  O  2.°,  6.°,  10.°,  14.°  .  .  Aô,  C,  E   ,  A5 ,  &c. 

IIIa  Postura  .  O  3.°,  7.°,  J].°,  15.°  .  .  A  ,  Gs£,  Eé,  a'  ,  &c 

IV,"  Postura  .  O  4.°,  8.°,  12.°,  16.°  .  .  Bô,  D  ,  F»,  Bô,  &c 

256.  O  accorde  perfeito  maior  por  alteração  descen- 
dente da  3.a  converte-se  no  menor:  e  reciprocamente  o 
perfeito  menor  por  alteração  ascendente  da  3.a  converte- 
se  no  maior.  Ainda  o  perfeito  maior  por  alteração  ascen- 
dente da  l.a  torna-se  em  accorde  de  5.a  diminuta:  e  no 
mesmo  accorde  se  torna  o  perfeito  menor  por  alteração 
descendente  da  5.a:  &c.  Mas  como  estas  alterações  não 
apresentem  novas  formas  de  accordes  ,  mas  somente  re- 
cíuzão  uns  accordes  a  outros  conhecidos ,  posto  que  estes 
em  taes  casos  resultem  do  emprego  do  género  chomatico, 
e  não  do  diatónico ,  não  mencionaremos  aqui  mais  accor- 
des alterados  de  5.\  Assim  íicão  todas  as  espécies  deste 
género  de  accordes  reduzidas  ao  de  5.a  augmentada0 

II.0    Género. 
Accordes  alterados  de  sexta. 

257.  Mencionando  neste  género  somente  os  accordes 
alteradas  de  ires  sons,  vem  todas  as  suas  espécies  a  limi- 
tar-se  ás  duas  inversões  do  accorde  de  5.a  supérflua ,  as 
quaes  se  contêm  na  collecção  precedente  (254)  :  resul» 
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tando  a  I.a  da  supprssão  do  primeiro  som  da  mesma 
collecção,  e  a  II. a  da  suppressão  dos  dois  primeiros  sons. 
258.  I.a  Espécie.  O  aecorde  de  1.',  3.a>,  e  6.a<. 
He  a  1."  inversão  ou  2.a  forma  do  aecorde  de  5.a  augmen- 
tadi.  Practica-s?  sobre  a  3  a,  a  C.a,  ou  a  7.a  de  escala 
maior,  com  alteração  ascendente  da  nota,  que  for  a  3.a 
do  aecorde  ,  para  que  se  torne  de  3.a  menor  em  maior. 
Pode  descobrir-se  neste  aecorde  a  6.a,  ou  a  3.a ;  mas  não 
a  8.a,  porque  isso  produziria  suecessão  de  duas  oitavas. 
Cifra-se  este  aecorde  com  o  n.°  6  ,  posto  por  baixo  o  ac- 
cidente  conveniente  á  3.\ 

Se  neste  aecorde  dermos  á  6.a  a  denominação  da  5.1 
suporflua  ,  practica-se  euhumoiáa,  e  o  aecorde  toma  a 
forma  directa  ,  contendo  os  mesmos  sons.  (254).  E  reci- 
procamente se  no  aecorde  5.a  augmentada  ,  dermos^  a 
este  som  a  denominação  conveniente  á  6„a  menor,  o  ae- 
corde se  converte  na  sua  2.a  forma  sem  inversão  de  al- 
gum dos  seus  sons  ,  mas  so  por  emprego  do  género  en- 
harmonieo.  Assim  o  aecorde  de  5.a  supérflua  lie  o  mais 
próprio,  depois  do  de  7.a  diminuta,  para  transições  en- 
jharmonicas. 

259.  II. a  Espécie.  O  aecorde  de  l.a,  4.a  — ,  e  6.s<\ 
He  a  II. a  inversão  ou  3.a  forma  do  aecorde  de  5.a  au- 
gmentada. Practica-se  sobre  a  5.a,  a  l.a,  ou  a  2.a  de  es- 
cala maior,  alterada  ascendentemente  de  semitono  a  no- 
ta do  baixo.  He  melhor  descobrir  a  6.a  do  que  a  4.a. 
Cifra-se  conforme  dixemos  a  respeito  dos  accordes  de 
quarta  e  sexta.  (220). 

Se  neste  aecorde  por  mudança  de  nome  enharmoni- 
ca  notarmos  a  l.a  do  aecorde  com  a  nota  idêntica  da  2.a 
(digo  do  signo  immediato  superior)  o  aecorde  retoma  a 
sua  l.a  forma.  E  se  notarmos  a  4.a  diminuta  com  a  nota 
idêntica  do  signo  immediato  inferior,  o  aecorde  se  torna 
na  2.a  forma. 
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II."    Ordem. 

Dos  accordes  alterados  de  quatro  sons'. 

_    I.°   Género. 
.Accordes  alterados  de  septima. 

260.  T.a  Espécie.  O  accorde  de  5.a  supérflua  ,  e  7.a 
menor.  Compõe-se  de  ].a,  3S^> ,  5.a-{- ,  e  7.a<.  He  for- 
mado pela  sobreposição  de  uma  3.a  diminuta  a  duas 
maiores.  Pracíica-se  sobre  a  dominante  da  escala  maior  : 
exigindo  alteração  ascendente  de  semitono  na  supertoni- 
ca, ,  para  que  se  torne  5.a  augmentada  do  accorde.  Tan- 
to esta  5.a  como  a  7.a  do  accorde  tendem  ambas  a  resol- 
ver na  mediante  da  escala. 

Comprehende  este  accorde  ires  sons  distantes  de  to-r 
no,  que  são  a  5.a  augmentada,  a  7.a<%  e  a  8.a  da  l.a. 
Para  evitar  tal  dureza  convém  separar  estes  sons  em 
cíois  períodos  diatónicos ,  por  uma  destas  formas : 

J.a,  7.3<,  10.a>,  e  12.M-;  ou  l.a,  5.*-\-',  10.a>,  e  14.*<. 

261.  Ií.a  Espécie.  O  accorde  de  5.a  diminuta,  e  7,a<^ 
com  3.a  maior.  Compõe-se  de  l.a,  3.a^>,  5.a — ,  e  7/  <^ . 
He  formado  por  sobreposição  de  três  terceiras,  a  media 
diminuta,  e  as  duas  extremas  maiores.  He  o  accorde  de 
dominante  com  a  5.a  alterada  descendentemente  ,  porque 
marcha  para  a  tónica.  E  per  tanto  practica-se  sobre  a 
dominante  de  escala  tanto  maior  como  menor,  com  a  2.a 
corda  da  escala  (  5.a  do  accorde  )  abatida  de  semitono. 
Dos  quatro  sons  deste  accorde  dois  distão  tono  entre  si , 
e  os  outros  dois  tem  igual  distancia. 

NB.  Observemos  ,  que  o  accorde  de  dominante  ad* 
mitte  a  5.a  natural,  e  tãobem  alterada  tanto  para  cima, 
como  para  baixo :  as  quaes  alterações  dão  as  duas  espe- 
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cies  de  accordes  precedentes.  Isto  nos  convencerá  ,  de 
que  a  5.a  não  pôde  ser  tida  por  consonância  perfeita. 

262.  III.a  Espécie.  O  accorde  de  3.a  e  7.a  diminutas. 
Compoe-se  de  l.a,  3." — J,  õ: — ,  e  7.a — .  He  formado  por 
sobreposição  de  três  terceiras,  a  inferior  diminuta,  a  me- 
diajnaior ,  e  a  superior  menor.  He  o  accorde  de  7.a  di- 
minuía com  a  3.a  alterada  de  semitono  para  baixo.  E 
por  tanto  tem  logar  no  género  chrematico  sobre  a  nota 
sensível  3  mormente  do  modo  menor.  A  1."  e  a  3,a  çío 
accorde  disíão  tono  entre  si  :  e  ambas  tendem  ao  som  da 
escala  chromalica  médio  entre  ellas.  Assim  ,  feita  esta 
alteração  no  accorde  de  7.a  diminuta ,  deve  o  baixo  su- 
bir ,  e  a  3.a  descer. 

Se  practicarmos  mudança  enharmonica  de  nome  no 
1.°  som  deste  accorde,  torna-se  no  accorde  de  tritono 
(246):  e  então  o  som,  que  era' sensível  da  escala,  tor- 
na-se subdominante  de  nova  escala  ;  e  o  baixo  deverá, 
descer. 

II.0   Género. 
Accordes  alterados  de  sexta. 

263.  Posto  que  os  accordes  precedentes  admittão  a 
alteração  da  nota  mencionada  em  todas  as  suas  inver- 
sões, não  mostraremos  aqui  senão  a  forma  que  tomão  o 
1.°  e  3.°  na  sua  I.a  inversão,  e  o  2.°  na  segunda  inversão; 
porque  taes  formas  são  as  mais  usadas.  Isto  consíitue  as 
três  espécies  seguintes. 

264.  I."  Espécie.  O  accorde  de  l.a,  3.a  >,  5.a ,'e  6.a>. 

He  a  I.a  inversão  ou  2.a  forma  do  accorde  de  dominante 
alterado  ascendentemente  na  5.a.  Tem  logar  sobre  a  sen- 
sível de  escala  maior  :  exigindo  a  alteração  ascendente 
da  supertonica,  que  he  a  3.a  do  accorde.  A  3.a  e  a  y.a 
distantes  de  tono  tendem  a  encontrar-se  no  som  chroma- 
tico  -intermédio,   que  he  a  mediante   da  escala   maior» 
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Não  tem  logar  este  accorde  no  modo  menor  ( nem  íão- 
bem  o  directo  )  ;  porque  a  alteração  da  supertonica  da- 
ria antes  de  tempo  a  mediante  menor,  que  deve  servir 
de  resolução  a  duas  notas.  Convém  igualmente  separar 
neste  accorde  por  duas  oitavas  os  três  sons  ,  que  distão 
tono  entre  si :  como  dixemos  a  respeito  da  sua  forma  di- 
recta. (260). 

265.  II. a  Espécie.  O  accorde  de  6.a  supérflua  itálico,  ou 
com  quinta.  Compoe-se  de  l.a,  3.a^>?  5.%  e  6.a-t-.  He  a 
I.a  inversão  ou  2.a  forma  do  accorde  de  7.a  diminuía  al- 
terado (262).  Practica-se  sobre  a  superdominante  de  es- 
cala menor  ,  com  alteração  ascendente  da  subdominante 
da  mesma  escala,  para  que  se  torne  na  6.a  supérflua  do 
accorde.  Eesolve  quasi  sempre  no  accorde  perfeito  da 
dominante  da  mesma  escala  ,  formando  clausula  imper- 
feita :  e  muitas  vezes  resolve  na  mesma  dominante  com 
accorde  de  4.a  e  6.a.  No  primeiro  caso  ha  suecessão 
de  duas  quintas  por  movimento  directo  :  que  se  tolera , 
caso  não  sejão  descobertas.  Outros  evitão  esta  suecessão 
supprimindo  a  5.a  no  accorde  de  6.a  supérflua.  Tãobem 
se  practica  com  duas  alterações  de  notas  da  escala  sobre 
a  supertonica  cio  modo  maior :  a  primeira  descendente  da 
mesma  supertonica  ,  e  a  2.R  descendente  da  superdomi- 
nante. Resolve  então  no  accorde  perfeito  maior  da  tóni- 
ca ,  formando  clausula  perfeita,  Practica-se  ainda ,  e  com 
mais  frequência,  sobre  a  superdominante  do  modo  maior 
com  três  alterações;  duas  descendentes  da  .superdominan- 
te e  da  mediante  ,  e  uma  ascendente  da  subdominante. 
Descobre-se  quasi  sempre  a  6.'M-,  P  ás  vezes  a  3.a.  Ci- 
fra-se  com  os  números  :*-+. 

266.  Por  mudança  enharmonica  de  nome  feita  á  6.a 
supérflua  o  accorde  se  torna  no  de  dominante  :  e  assim 
empregado  fornece  modulação  inesperada  ,  e  mui  bella 
quando  seja  conduzida  com  arte.  O  accorde  cie  6.a  au- 
gmentada  he  muito  harmonioso:  c  assim  deve  s(r  como 
resultante  dos  primeiros  produetos  do  corpo  sonoro ;  pois 
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contém  os  mesmos  sons  que  o  accorde  de  dominante. 
Prepara  clausula  perfeita  do  modo  maior  ,  vindo  esta  a 
ser  concluída  no  tom  do  signo  que  fica  semitono  inferior 
ao  baixo  do  accorde.  Assim  com  mudança  enharmonica 
no  accorde  de  dominante  ,  muda-se  a  direcção  da  clau- 
sula ,  do  tom  ,  e  da  escala. 

267.  III. a  Espécie.  O  accorde  de  6.a  supérflua  france- 
za ,  ou  com  tritono.  Compõe-se  de  l.a,  3.a]>,  4.M-,  e  6.a4-. 
He  a  II. a  inversão  ou  3.a  forma  do  accorde  de  dominan- 
te alterado  descendentemente  na  quinta.  (261).  Practica- 
se  sobre  as  mesmas  cordas  da  escala  maior  ou  menor  em 
que  se  emprega  o  antecedente  :  exigindo  porem  uma  al- 
teração de  menos,  quando  lie  practicado  sobre  a  super- 
tonica ,  ou  a  superdominante  de  escala  maior;  pois  a  4.a 
supérflua  do  accorde  existe  na  mesma  escala  em  ambos 
os  casos.  Resolve  ainda  da  mesma  sorte  qne  o  accorde 
precedente.  O  accorde  de  6.a  supérflua  franceza  he  mais 
duro  do  que  o  de  6.a  supérflua  itálica  ;  mas  emprega-se 
muitas  vezes  em  logar  deste,  para  evitar-se  a  suecessão 
de  duas  quintas  sem  suppressão  de  um  som.  Tem  ainda 
uma  vantagem  usado  em  preparativo  de  clausula  perfei- 
ta,  e  he  que  estabelece  laço  entre  os  dois  accordes  da 
mesma  clausula.  O  som  ,  que  forma  a  4.a-4-,  persiste  no 
accorde  concludente. 

Eeunindo  em  um  golpe  de  vista  todos  os  accerdes 
assim  naturaes  ou  do  género  diatónico  ,  como  alterados 
ou  do  género  chromatico,  de  que  havemos  tractado  ,  te- 
remos a  tábua  seguinte.  [Estampa  VII.] 
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268.     Tábua  dos  accordes  completos  de  três  ou  quatro 

sons. 
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269.  Cada  uma  das  diiFerentes  formas  de  accordes  de 
ires  e  quatro  sons  ,  que  temos  mostrado  por  uumeros , 
vem  a  ter  na  sua  applicação  ao  systema  chromatico  dos 
instrumentos  doze  modos  distinctos ,  posto  que  similhan- 
tes ,  de  ser  dado:  procedidos  de  tomarmos  por  1."  do  ao 
corde  este  ou  aquelle  dos  12  sons  do  mesmo  systema. 
Porem  os  12  modos  de  dar  o  accorde  de  7.a  diminuta 
recaem  todos  em  três  únicas  posturas  (23])  :  e  os  do  ac- 
corde de  5.a  supérflua  recaem  em  so  quatro.  (255). 

270.  A  nota  da  escala  ,  sobre  que  temos  declarado 
practicar-se  cada  accorde ,  acha-se  pela  condição .  de 
que  os  sons  deste  pertenção  todos  á  mesma  escala  diató- 
nica (204).  Mas  isto  não  veda  ,  que  o  mesmo  accorde 
possa  ser  empregado  chromatieamcnte  sobre  outras  notas, 
cora  alteração  de  um  ou  mais  sons  da  escala  diatónica 
correspondente  ao  tom  do  passo  .  em  que  delle  se  faz 
uso.  Assim  olhar  este  ou  aquelle  dos  sons  do  accorde  co- 
mo alterado  extenderá  o  emprego  delle  a  maior  nume- 
ro de  casos  differentes  no  seguimento  da  harmonia. 

271.  Os  accordes  naturaes  de  7.a  diminuta  e  de  domi- 
nante ,  e  os  alterados  tãobem  servem  ao  género  enhar- 
monico  (como  temos  observado  em  alguns  delles  )  mu- 
dando de  forma  externa  ,  e  de  relação  com  o  tom  so  pe- 
ja troca  de  nome  em  um  de  seus  sons.  Então  fazendo-lhe 
succeder  a  harmonia  e  escala  exigida  por  esta  mudança 
de  nome  ,  teremos  modulação  remota.  As  transições  do 
género  enharmonico  exigem  mão  de  mestre  na  sua  pre- 
paração ,  e  resolução ;  mas  sendo  poupadas ,  e  bem  fei- 
tas transportão  a  alma  ,  e  produzem  os  efFeitos  mais  su- 
blimes da  Musica.  Em  outra  parte  tractaremos  dos  três 
géneros ,  e  ensinaremos  a  preparar  e  resolver  as  modula- 
ções enharmonicas. 

272.  Alem  dos  accordes  tractados  de  quatro  sons,  pra- 
cticão-se  na  musica  outros,  em  que  se  achão  três  signos 
contíguos ,  ou  dois  pares  delles.  Taes  accordes  no  estado 
completo    admittem    5,°   som ,    sendo    commummente   a 
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amalgama  de  dois  accordes,  um  retardado,  e  outro  anti- 
cipado.  Assim  reduzem-se  todos  acs  accordes  de  supposir 
pão ,  ou  suspensão ,  de  que  vamos  tractar. 

CAPITULO     XI. 

Dos  accordes  de  mais  de  quatro  sons ,  e  dos  de  suspensão. 


273.  i_iUpponhamos  uma  colleeção  de  sons  simultâ- 
neos principiada  pela  tónica  de  uma  escala  diatónica,  e 
continuada  por  sobreposição  de  3.as,  que  sejao  todas  sons 
da  mesma  escala  ,  até  á  reproducção  de  alguma  das  oi- 
tavas da  tónica.  Ahi  se  acharão  os  accordes  de  supposi- 
fão  mais  frequentes  e  gratos.  (  203,  204)  .  Tal  harmonia 
será  de  uma  das  duas  formas  seguintes ,  segundo  for  a 
escala  diatónica  do  modo  maior  ou  menor.  [Est.  VI. 
Tig.  IV.] 

I.  Colleeção  .  .  De  i.»,  j.a>,  $-.*,  7.a>,9.a>,  u.%  i3-a>,  IJÃ 

II.  Colleeção .  .  De  i?3  j.a<,  S.%  7-a>,  9-a>,  n.%  i3-a<>  ?ív 

He  evidente,  que  em  cada  uma  destas  collecçoes,  termi- 
nadas na  dupla-oitava  do  som  originário  ,  se  contêm  to- 
das as  7  cordas  da  sua  escala  diatónica,  (a) 


(a)  Estas  duas  collecçoes  de  7  terceirai  sobrepostas  ás  tónicas 
maior  e  menor  (formadas  pelas  cordas  da  respectiva  escala  diatónica) 
offerecem  o  prptotypo ,  ou  symbolo  geral  dos  accordes  do  género  dia- 
tónico: e  constituem  o  edifício  da  harmonia  simultânea  em  toda  a  sua 
magnificência.  Tomando  em  cada  uma  delias  quaesquer  três  notas  con- 
tíguas, achamos  os  accordes  perfeitos  maior  e  menor,  e  os  de  5.*  di- 
minuta e  j.a  supérflua:  e  alguns  delles  repetidos  tantas  vezes,  quan- 
tas são  as  cordas  da  escala,  sobre  que  podemos  levantalos.  E  tomando 
em  cada  uma  das  collecçoes  quaesquer  quatro  notas  conjunctas,  temo? 
os  accordes  de  f.a  (II."  Classe  I.a  Ordem):  repetidos  alguns  sobre  a-; 
diversas  cordas  da  escala,  onde  podem  ser  empregados  em  género  dia- 
tónico.  Isto  demonstra  o  principio  de  Mr.  rfe  Momigny  :  que  a  j-a 
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274.  Não  se  negará  ,  que  qualquer  destas  collecçoes 
possa  practicar-se  em  Musica  :  I.°  porque  constando  so 
das  cordas  de  uma  mesma  escala  diatónica ,  não  involve 
sjui  heterogéneo  ,  que  na  sua  mixtura  possa  degestar  o 
ouvido  insupportavelmente  :  IL°  porque  quando  delia  se 
saia ;  terminando  no  accorde  perfeito  da  tónica ,  íicão  to- 
dos os  seus  sons  bem  resolvidos;  pois  persistem  a  l.a,  a 
3.%  a  5.a,  e  a  dupla-8.a :  e  resolvendo  a  7.a  na  8.a,  a  9.3 
e  ali."  na  10.\  e  a  13. a  na  12. %  vim  todas  a  mover-se 
diatonicamente  para  cairem  nas  cordas  do  accorde  puro 
do  torri.  [Fig.  IV]. 

275.  Mas  tãobem  he  inncgavel ,  que  offerecendo  cada 
uma  destas  collecçoes  a  complicação  dos  três  accordes, 
que  acompanhão  e  gerão  todas  as  cordas  da  escala  (o  da 
tónica,  o  da  dominante,  e  o  da  subdominante  )  dá  ao 
ouvido  sensação  confusa  de  todos  elles  ,  que  tolhe  de 
empregala  bem  ,  em  quanto  não  se  supprimem  os  sons 
extraímos  áquelle  dos  três  accordes  que  representa  prin- 
cipalmente, reservado  apenas  um  ou  dois  sons  pertencen- 
tes a  um  so  dos  outros  dois  accordes  para  annunciílo  no 
tempo  seguinte  ,  ou  lembralo  do  precedente. 

27G.  Portanto  os  accordes  de  suspensão  formão-se 
conrmum mente  da  combinação  de  dois  accordes  naiu- 
raes ,  um  que  prepara  clausula  ,  e  outro  que  a  resolve . 
sendo  um  destes  incompleto.  Antes  de  bater  o  accorde 
consequente  puro  ,  mixturão-se  alguns  dos  seus  sons 
(principalmente  o  baixo)  com  outros  do  accorde  prece- 
dente prolongados  para  illusão  do  ouvido:  e  depois  de 
pequena  demora  resolvem-se  os  sons  extranhos  nas  notas 
do  accorde  final.  E  o  accorde  mixto  he  chamado  de  sus- 


menor  ou  maior  he  o  gráo  elementar  harmónico  ("202,  II.3)  ;  como  a  2.a 
.he  o  grão  melódico.  Tomando  das  mesmas  collecçoes  cinco  notas  con- 
junctas,  ou  quatro  conjunctas  com  uma  disjuncta  inferior;  ou  ex- 
cluindo uma  ou  duas  notas  destas  collecçoes  de  cinco:  teremos  os  ac- 
cordes de  supposiçTio  e  suspensão,  como  se  mostra  neste  Capitulo. 
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pensão  ;  porque  nelle  se  achao  suspensos  ou  prolongados 
alguns  sons  do  antecedente.  E  he  tãobem  chamado  de 
supposição  ,  quando  ao  accorde  antecedente  de  clausula 
se  poe  por  baixo  o  gerador  do  consequente ,  que  depois 
liade  ouvir-se  puro. 

277.  Logo  teremos  os  accordes  de  suspensão  de  6  sons , 
supprimindo  nas  collecçoes  precedentes  (273)  o  ultimo 
som  (  ou  o  primeiro  )  e  algum  outro ,  de  sorte  que  so  fi- 
quem coexistindo  as  cordas  de  dois  dos  mencionados  três 
accordes  involvidos  na  collecção  total.  Assim  : 

I.°  Supprimindo  a  13.a  e  a  ]5.a,  teremos  as  collecçoes 
seguintes  : 

Collecção  de  l.a,  3.a>,  5.%  7.a>,  9.a>,  e  ll.a: 
Collecção  de  l.a,  3.a<,  5.a,  7.a  >,  9.a>,  e  11.*. 

Nellas  se  contêm  mixtura  dos  accordes  da  tónica,  e 
«la  dominante  :  e  por  isso  ás  vezes  podem  ter  logar  em 
clausula  perfeita. 

II.°  Supprimindo  a  7.*,  e  a  15.a,  teremos  as  collecçoes 
seguintes  : 

Collecção  de  l.a,  3.a>,  5.%  9.a>,  11>,  13.a>: 
Collecção  de  l.%3.a<,  5.a,  9.a>,  ll.a,  13.a<. 

Nellas  se  contêm  mixtura  dos  accordes  da  tónica  e  da 
subdominante  :  e  por  isso  ás  vezes  podem  ter  logar  em 
clausula  plagal. 

III.°  Supprimindo  a  1.%  e  a  3.a,  e  tomando  a  5.a  (que 
fica  sendo  o  som  do  baixo)  por  l.a,  teremos  as  collec- 
çoes seguintes  : 

Collecção  de  1.%  3.a>,  5.a,  7.a<,  9.a>,  e  ll.a: 
Collecção  de  l.a,  3a  >,  b.\  7.a<,  9.*<,  e  11.2. 

Nellas  se  contêm  mixtura  dos  accordes  de  dominante  e 
de  subdominante  :  e  por  isso  ás  vezes  terão  logar  em  clau- 
sula imperfeita,  ou  rota. 

278,  Posto  que  as  referidas  collecçoes  de  6  sons  dís« 
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tinctos  sejâo  supportaveis ,  pois  se  comprehendem  em 
qualquer  delias  cordas  de  uma  so  escala,  e  apenas  com- 
binação de  dois  accordes  subordinados  ao  tom  ;  comtu- 
uo  não  deixão  de  produzir  confusão  ingrata  ao  ouvido, 
e  difíicil  de  analjsar.  Convém  pois  que  no  uso  destes 
accordes  não  junctemos  mais  de  5  sons  diversos :  sal- 
vo,  se  para  exprimir  horror,  desesperação,  caos,  ou 
perturbação  de  espirito,  quizermos  enleiar  harmonia  in- 
trincada e  crespa  ,  que  irrite  o  coração  mortificando  o 
ouvido. 

279.     Assim   por  novas  suppressões  teremos  os  accor- 
des seguintes  de  cinco  sons.  [Est.  VI.  Fig.  V.] 

I.°     O  accorde  de  l.a  .  .  .  S.a,  7.a>,  9.a  >,  e  11.»: 

que  vem  a  ser  accorde  de  dominante ,  com  a  tónica 
maior  ou  menor  sapposta  ,  ou  posta  no  baixo. 

II.0     O  accorde  de  l.a.  .  .  7.a>,  9.a>,  11.*,  e  13.a>: 
e  accorde  del.a.  .  .  7.a>,  9.a>,  11a,  e  13.a<  : 

que  vem  a  ser  accorde  de  supertonica  menor  sobre  a 
sensível  maior,  ou  de  7.a  diminuta  sobre  a  menor,  am- 
bos com  a  tónica  supposta.  (227,  228). 

III.0     O  accorde  de  ...  .  l.a,  3.a>,  5a.,  7.a<,  e  9/>: 
e  accorde  de  ...  .  1.%  3.a>,  5.a,  7.a<,  e  9.a<: 

que  vem  a  ser  o  accorde  de  supertonica  menor  sobre  a 
sensivel  maior,  e  o  de  7.a  diminuta  sobre  a  menor,  am- 
bos com  a  dominante  supposta.  Resultão  das  111. as  col- 
lecçoes  de  6"  sons  (277)  ,  supprimindo  o  ultimo.  Mr.  Ca- 
tel  chama-lhes  accordes  de  nona  dominante,  e  comprehen- 
de-os  entre  as  harmonias  simplices  :  sobre  o  que  ja  fize- 
mos observação.  (194). 

IV.°     O  accorde  de  .  .  .  1."  .  .  5.a.  7.a<,  9.a>,  e  li.*: 
e  accorde  de  .  .  .  l.a  .  .  5.a,  7.a<,  9.a<,  e  11.": 

que  vem  a  ser  o  accorde  de  supertonica  maior  ou  me- 
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nor  ,  com  ca  dominante  respectiva  no  baixo.  E  resultao 
das  II1.3S  collecções  de  6  sons. 

V.°     O  accorde  de  .  .  .  l.a,  3.a<,  5.a,  7.a<,  e  9.a<  : 

e  accorde  de...  l.a,  3.a>,  5.a-h,7.a>,  e  9.a>  :~  (a) 

que  vem  a  ser  o  accorde  de  dominante  com  a  mediante 
maior  ou  menor  supposta.  E  resultao  das  l.as  collecções 
de  6  sons  (277)  supprimidas  as  l.as,  e  tomadas  as  3.a! 
delias  por  l.as  nestes  accordes. 

280.  Não  simplificámos  os  intervallos  compostos ,  que 
entrão  nos  accordes  precedentes ,  ja  para  se  ver  o  som 
supposto,  e  o  accorde  a  que  se  suppõe,  lia  sua  forma  di- 
recta; ja  porque  na  practica,  quando  entrão  três  signos 
contíguos  ou  dois  pares  delles  em  um  accorde ,  convém, 
separalos  a  differentes  oitavas,  para  relevar  ao  ouvidq  a 
dureza  de  sons  muito  vizinhos  j  como  ja  observámos. 
(260). 

281.  Como  os  sons  mais  contíguos  da  serie  chromati- 
ca  e  da  diatónica  são  os  que  produzem  maior  desharmo. 
iiia  na  sua  simultaneidade  (202  Ví.°,  203),  importa  distan- 
cialos  na  composição  por  intervallos  múltiplos.  Assim  as 
3.as  diminutas  deverão  ser  apartadas  a  10. as,  ou  a  6.as 
augmentadas  se  poderem  ser  invertidas.  Quando  haja  na 
harmonia  3  signos  conjunctos,  como  1.*,  2.a,  e  7.a,  de- 
verá a  2.a  ser  apartada  da  l.a  a  intervallo  de  9.a.  E 
quando  haja  dois  pares  de  signos  contíguos  ,  como 
l.a,  2.%  4.%  e  5.%  ou  1.%  4.a,  õ.a,  e  7.a,  deverá  a  2.a  ser 
distanciada  da  l.a  a  intervallo  de  9.a,  e  a  4.a  a  interval- 
lo de  ll.a.  E  daqui  vem,  que  taes  accordes  são  chama- 
dos de  9.a  e  de  ll.a,  e  não  de  2.a  nem  4,a. 

282.  E  observaremos ,  que  a  nota  supposta  dos  sobre- 
dictos   accordes  fará   maior  eíFeito  afastada   do  accorde 


(ja)     Reprovámos  este  accorde  para  harmonia  suave  composto  so  dos 
primeiros  quatro  sons.  (235).   E  que  diremos  accrescendo-Ihe  o  j.0? 
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simples  sobreposto  unia  ou  duas  oitavas  mais  do  que  ahi 
se  acha  indicada. 

283.  Podemos  adoçar  ainda  mais  os  accordes  de  sup- 
posição ,  reduzindo-os  a  4  sons:  e  assim  são  mais  usados, 
entrando  no  enleio  da  harmonia  alem  dos  íinaes  de  pe- 
ríodo. Taes  são  os  accordes  de  9/  e  11.%  cie  que  vamos 
mostrar  algumas  formas.  [Est.  VI.  Fig.  VI. J 

I.°     O  accorde  de  1/  .  .  4.a,  7.a>,  9.a>: 

O    .    .    .    de   1."  .  .  5/,  7.a>,  9.a>: 

O    .    .    .    de    1.»  .   .  5.a,   9.a>,    11."     : 

O    ...    de   1/  .  .  5.a,  7.a>,   ll.a     : 

Estes  accordes  resultão  do  de  cinco  sons  mencionado 
no  í.°  caso  (279). 

II.0     O  accorde  de  l.a  .  .  6/>,  T.a>,  9.a>: 

O  .    .    .    de  1."  .  .  6/<,  7.a>,  9.a>: 

O  .    .    .     de   l.a  .  .  (i.a>,  7.a>,  11. a     : 

O  .    .    .    de  l.a  .  .  6.a<,  7.a>,  11/     : 

Estes  accordes  resultão  dos  de  cinco  sons  menciona- 
dos no  II.0  caso  (279). 

III.0     O  accorde  de  .  .  .  1/,  4/,  7/<,  9.a>: 
O    .    .    .    de   .   .  .   l.a,  4.a,   7.a<,   9.a<: 

Estes  accordes  resultão  dos  de  seis  sons  mencionados 
no  III.0  caso.  (277). 

IV.0     O  accorde  de  .  .  .   1/,  5.a,  7.a<,  11/: 

Este  accorde  resulta  do  de  cinco  sons  mencionado  no 
IV.0  caso  (279). 

V.°     O  accorde  de  .  .  .  1/,  3/>,  5/,  9/>: 
O    .    .    .     de  .  .  .   1/,  3/>,  5.a,  9/<: 

Estes  accordes  resultão  dcs  de  seis  sons  mencionados 
no  III.0  caso  (277). 

&c.  &c.  &c. 

K 
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284.  Ainda  ss  simplifieão  ás  vezes  os  accordes  de 
suppósição  ,  sendo  reduzidos  a  ires  sons.  Eisaqui  dois  ac- 
cordes destes  muito  usados.  [Est.  VI.  Fig.  VII] 

O  accorde  de  l.a .  .  7.a<?  e  í).a>  :  O.  .  .  de  1."  .  .  7.a<;?  9.a<. 

Eesultão  dos  de  quatro  sons  mencionados  no  III. ° 
caso  (283).  Compõem -se  de  três  únicos  signos  contíguos  , 
achando-se  o  médio  no  baixo.  Usa-se  delles  ,  depois,  de- 
ter ferido  o  accorde  perfeito  maior  do  baixo ,  ficando 
este  em  pedal  na  dominante  ,  e  descendo  o  contralto  día- 
tonicameníe  pela  escala  maior  ou  menor  ,  acompanhado 
de  3.a  no  tiple  ,  até  chegar  ao  accorde  perfeito  maior 
do  mesmo  baixo, 

285.  Logo  quando  no  progresso  da  harmonia  quizer- 
m es  retardar  as  clausulas  annunciadas ,  podemos  sobre- 
por á  nota  do  baixo  do  accorde  consequente  os  sons  do 
antecedente  que  nos  parecer  :  tendo  a  cautela  de  resol- 
ver os  que  não  pertencerem  ao  mesmo  accorde  conse- 
quente ,  fazende-os  subir  cu  descer  diatonicamente  pelo 
caminho  mais  curto  (isto  lie  não  andando  tono,  quando 
podem  caminhar  so  semitono)  para  caírem  nas  consonan- 
cias  ou  semiconsonancias  do  baixo.  E  tal  he  a  regra  das 
jprolongaçoss. 

286.  Importa  observar,  I.°  que  nascendo  as  prolon- 
gações  de  ordinário  de  syneopa  nos  sons  prolongados , 
regularmente  não  convém  ser  o  baixo  syncopado  (45). 
II. °  Que  estes  sons  de  suspensão  devem  ser  preparados 
por  terem  tido  pelo  menos  igual  demora  no  accorde  an- 
tecedente ao  mixto  j  onde  erão  consonancias  ou  cordas 
constituintes  de  harmonia  simples  e  natural*. 
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C  A  P  I  T  U  LO     XH. 

Das  falsas  dos  accordes. 

287.  \J  preceito  de  preparar  e  salvar  a  dissonância 
na  harmonia  snccessiva  (segundo  o  systema  de  Ramtau; 
exige  conhecer-se  ,  qual  seja  a  nota  dissonante  de  cada 
accorde.  E  posto  que  este  conhecimento  de  pouco  ou  na- 
da nos  sirva  para  a  resolução  dos  accordes,  que  em  st-u 
logar  ensinamos  a  fazer  por  meio  de  regras  simplices  e 
independentes  da  preparação  e  salvação  ;  com  tudo  bus- 
caremos neste  Capitulo  determinar  a  dieta  nota  dissonan- 
te ,  em  satisfaceão  dos  apaixonados  destas  theorias. 

Eis-nos  aqui  pois  novamente  metiidos  nos  espinhos 
da  disii  acção  essencial  entre  as  consonancias  e  dissonân- 
cias, da  qualificação  positiva  de  umas  e  outras,  e  das 
suas  preferencias.  Comtudo  raciocinaremos  aqui  segundo 
os  princípios  postos  (202,  VI.0),  como  os  únicos  (adu.it- 
tida  esta  distineção  )  capazes  de  dirigir-nos  com  acerto 
nas  derrotas  da  boa  musica. 

288.  Como  a  consonância  e  a  dissonância  entre  dois 
sons  seja  reciproca  de  um  para  com  o  outro  (201):  de- 
signaremos pelo  nome  de  falsa  de  um  accorde  aquclla 
tias  duas  notas  dissonantes ,  que  lhe  he  extranha  ;  aquel- 
la  por  cuja  existência  o  accorde  deixa  ele  ser  consolan- 
te ,  ou  se  torna  menos  aprazível.  Consistindo  a  arte  em 
contrastar  os  sons  agradáveis  ,  para  tornar-llies  o  regres- 
so ainda  mais  grato  :  tendo  por  fim  excitar  os  prazeres 
da  alma  e  elo  ouvido  pela  combinação  dos  dois  princí- 
pios contrários  unidade  e  variedade:  juncta  as  falsas  aos 
accordes,  ja  para  destruir  o  sentimento  de  clausula  mui 
frequentemente  repetido  na  sequencia  ele  accordes  todos 
consonantes  ;  ja  para  formar  o  enleio  da  harmonia  suc- 
cessiva  ,    combatendo  pela  variedade   das  dissonâncias  a 

K  2 
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uniformidade ,  que  resulta  da  repetição  continua  de  taes 
accordes. 

289.  A  nota  do  baixo ,  ou  a  mais  grave  da  harmo- 
nia simultânea,  nunca  deve  ser  considerada  como  falsa 
de  accorde.  He  o  som,  que  mais  se  imprime  no  ouvido, 
e  que  domina  na  harmonia.  Em  relação  a  elle  se  con- 
Certãó  todos  os  outros  :  e  do  intervalío  destes  com  elle 
resultão  as  consonancias  e  dissonâncias  mais  sensiveis. 
Falo  do  baixo  conlhtito  ,  ou  dado  eíFec  ti  vãmente  no  in- 
strumento ;  e  não  do  baixo  fundamental.  Poderá  jamais 
um  som  imaginário  ,  e  não  ouvido  ,  regular  a  doçura 
ou  aspereza  da  sensação  resultante  do  ajunctamenío  de 
sons  expressos  ? 

Julgão  alguns,  que  na  sequencia  de  diversos  accor- 
des natura  es  sobre  uma  psdal  dada  pelo  baixo  ,  se  torna 
esta  a,  falsa  relativamente  a  muitos  delles  ,  que  formão 
iodo  harmónico ,  ao  qual  so  ella  he  corda  extranha.  Sus- 
tento ,  que  a  pedal  no  baixo  jamais  he  a  falsa  de  ac- 
corde :  e  eisaqui  a  razão.  Assenta-se  a  pedal  sobre  uma 
das  duas  cordas  principaes  do  tom  ,  a  tónica ,  ou  a  do- 
minante :  e  quando  principia  ,  he  sempre  acompanhada 
do  accorde  ,  que  lhe  compete  como  tal.  Passa  a  variar- 
Se  a  suecessão  dos  accordes  no  alto ,  continuada  a  pedal 
no  baixo  :  e  isto  ja  declara  ao  ouvido,  que  na  varieda- 
de dos  accordes  do  alto  não  ha  mudança  de  tom  ,  e  que 
depois  de  breve  gyro  por  harmonias  subordinadas  ao 
tom  ,  se  hade  voltar  emfim  ao  accorde  próprio  da  pedal. 
Com  eíTeito  so  depois  de  ehegar-se  a  este ,  he  que  o  bai- 
xo pode  mover-se  ou  calar-se.  Logo  a  pedal  não  he  nun- 
ca a  falsa ;  pois  não  necessita  de  preparação  nem  resolu- 
ção. Os  accordes  extranhos  levantados  suecessivamente 
sobre  ella  he  que  precizão  de  ser  preparados,  e  salvos. 
E  portanto  os  sons  destes  accordes  são  os  que  constituem 
falsas ,  quando  não  formão  consonância  com  ella  ;  ou 
não  pertencem  ao  seu  accorde  respectivo» 

290.     Tãobem  lie  manifesto ,  que  nem  a  8.a  do  baixo 
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ou  1.°  som,  nem  a  sua  3.*  e  6.a  naíuraes  (digo  maiores 
ou  menores)  podem  jamais  ser  tidas  por  falsas  dos  accor- 
des.  Sáo  coDsonancias  absolutas:  e  havelas  por  dissonân- 
cias em  algum  caso  he  contrariar  os  princípios  postos. 
Ou  a  distincção  entre  as  consonaucias  e  dissonâncias  he 
verdadeira  e  útil  nas  theorias  da  musica  ,  e  então  deve 
raciocinar-se  sempre  conformemente  com  ella  ,  unia  vez 
col  locada  cada  espécie  de  inter vallo  em  uma  destas  clas- 
ses ;  ou  he  incerta  e  inútil,  e  então  deverá  ser  extermi- 
nada das  doutrinas  da  arte.  Portanto  nunca  diremos  ,  co- 
mo diz  Mr.  Catei  no  Artigo  VII  do  seu  Tractado  de  Har- 
monia ,  que  a  prolongarão  de  uma  nota,  que  a  torna  6.a 
ou  3.a  do  baixo,  produza  dissonância  destas  espécies  de 
inter  vallos.  Taes  accepções  são  destruetivas  de  tecia  a 
boa  doutrina,  e  escurecem  as  luzes,  que  os  princípios 
capitães  podem  raiar  no  entendimento. 

291.  Seguc-se  do  referido,  que  a  falsa  de  um  accor- 
de  varia  nas  suas  diversas  inversões  ;  pois  não  he  esta 
qualidade  um  dom  absoluto  e  essencial  privativo  de  tal 
ou  tal  som,  mas  o  resultado  das  relações  dos  sons  de  um 
accorde  entre  si  ,  e  principalmente  com  o  baixo.  E  co- 
mo as  notas  do  baixo  mudão  com  as  inversões  de  cada 
accorde,  mudão  tãobem  as  relações  das  outras  notas  com 
o  mesmo  baixo  :  o  que  faz  variar  a  falsa. 

292.  Pode  estabelecer-se  em  regra,  que  a  falsa  de 
accorde  directo  de  quatro  sons  (digo  formado  por  sobre- 
posição de  3.as)  he  a  7.a  do  accorde,  caso  seja  maior  uu 
menor.  Que  a  falsa  de  accorde  de  2.a  forma  (digo  de  5.» 
e  6.a)  he  a  5.a.  Que  a  falsa  de  accorde  de  3.a  forma 
( digo  de  3.a  e  4.a )  he  a  4.a.  E  que  a  falsa  de  accorde 
de  4.a  forma  (digo  de  2.a)  he  a  2.a  do  accorde.  Mas  co- 
mo possa  offerecer-se  duvida  sobre  esta  generalidade  em 
alguns  accordes  ,  onde  a  suppressão  da  falsa  declarada 
não  deixa  accorde  consonante  ,  examinaremos  a  verdade 
delia  singularmente  em  cada  um  dos  accordes  classi- 
ficados no-   ires  últimos  Capítulos  ;   apontando  ao  mes-» 
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mo  passo  a  falsa  do  accorde  directo  e  das  suas  inver- 
sões.: 

293.  Que  a  7.a  do  accorde  de  dominante  (225)  he  a 
falsa  delle ,  torna-se  manifesto:  tanto  porque  supprimida 
ella  íica  o  accorde  perfeito  maior ;  como  porque  essa  7/ 
faz  dissonância  com  o  baixo ,  e  tãobem  com  a  3.%  da 
qual  he  5.a  diminuta.  Assim  tãobem  a  falsa  da  sua  2.a 
fornia  (236)  he  sem  contestação  a  5.a  diminuta. 

Porem  da  3.â  forma  do  accorde  de  dominante  (241) 
he  falsa  a  4.a,  e  não  a  3.a  :  L°  porque  a  3,a  e  a  6,"  des- 
te accorde  inverso  são  consonancias  do  baixo,  e  ambas 
muito  agradáveis  :  íí.°  porque  a  4.a  faz  dissonância  com 
a  3.a  da  qual  dista  tono  ,  e  so  semiconsonancia  cem  o 
baixo:  líi.°  porque  pelo  testimunho  de  todo  o  bom  ou- 
vido a  suppressão  da  4.a  deixa  um  accorde  de  3  sons 
muito  mais  agradável ,  do  que  o  restante  omittida  a  3.a. 
Assim  he  a  4.a  o  som  que  quasi  sempre  se  supprime  nes- 
te accorde  ,  quando  não  convém  darem-se  todos  os  seus 
quatro  sons. 

E  da  4.a  forma  do  accorde  de  dominante  (246)  he 
falsa  a  2.a ;  pois  forma  grande  dissonância  com  o  baixo  , 
e  semiconsonancia  com  a  6.a  :  e  tãobem  porque  a  sma 
suppressão  he  a  que  se  practica  mais  frequentemente , 
deixando  accorde  de  três  sons  mais  grato  do  que  deixa 
a  de  qualquer  outra  das  suas  notas. 

294.  Do  accorde  de  supertonica  maior  (226)  he  fal- 
sa a  7.a  :  I.°  porqtie  supprimida  ella  fica  accorde  perfei- 
to menor:  II. °  porque  faz  dissonância  com  o  baixo,  e 
so  semiconsonancia  com  a  3.\  Nenhuma  outra  das  suas 
quatro  cordas  he  tão  extranha  ás  restantes. 

Do  accorde  de  subdominante  maior  (237)  he  falsa, 
a  5.a ;  porque  a  sua  omissão  deixa  accorde  de  tres  sons 
mui  doce  e  consonante  ;  e  porque  a  mesma  5.a  faz  grande 
dissonância  com  a  6.a,  e  so  semiconsonancia  com  o  baixos 

Pcrem  da3.a  forma  do  accorde  de  supertonica  maior 
(242)  he  falsa  a  4.a  5    porque  fazendo  so  semiconsonan* 
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cia  com  o  baixo ,  faz  grande  dissonância  com  a  3.a.  A 
omissão  da  4.a  he  a  mais  frequente  ,  e  deixa  harmonia 
mais  consonante.  E  da  4.?  forma  do  sobredicío  accorde 
(247)  he  falsa  a  2.a ;  porque  faz  dissonância  cem  o  bai- 
xo, e  so  semiconsonancia  com  a  tí.a  ;  e  porque  a  sua 
omissão  deixa  melhor  harmonia  do  que  a  de  qualquer 
das  duas  notas  superiores. 

29-3.  Do  accorde  de  supertonica  menor,  ou  sensível 
maior  (227)  he  mais  difficil  determinar  a  falsa.  A  sua 
5.a,  por  ser  diminuta  ,  faz  dissonância  com  o  baixo  :  mas 
tãobem  a  7.a  a  faz,  e  ainda  mais  agra.  Logo  a  7.a  deve 
ser  considerada  d.  falsa  do  accorde,  quando  não  o  sejão 
ambas  estas  espécies.  Accresce  ,  que  da  suppressão  da 
7.:l  resulta  o  accorde  de  5.a  diminuta,  que  não  he  con- 
sonante, e  fica  tendo  por  falsa  a  mesma  5.a.  Porem  mui- 
tas vezes  termina-se  nelle  clausula  momentânea:  e  isto 
nunca  pôde  sueceder  no  accorde  resultante  da  omissão 
desta  5.a  :  donde  a  7.a  he  nelle  falsa  mais  extranha. 

Da  2.a  forma  do  referido  accorde  (238)  he  falsa  a 
õ.a ;  porque  alem  de  fazer  dissonância  com  a  G.a,  faz  so 
semiconsonancia  com  o  baixo.  Á  suppressão  desta  õ.a 
deixa  o  accorde  senão  consonante  muito  agradável.  Na 
3.a  forma  do  mesmo  accorde  (243)  he  falsa  a  4.a  sem 
questão;  porque  alem  de  achar-se  em  tritono  do  baixo, 
faz  grande  dissonância  com  a  3.a.  E  na  4.a  forma  (248) 
he  falsa  a  2.a,  sendo  muito  mais  agra  do  que  a  4.a. 

296.  No  accorde  de  7.a  diminuta  ou  fceòsivel  menor 
(228)  seguirei  ,  que  a  5.a  faz  dissonância  maior  com  o 
baixo  do  que  a  7.a,  a  qual  coincide  com  a  6.a  maior. 
Assim  consideraremos  neste  accorde  duas  falsas,  a  5.a,  e 
a  7.a,  uma  do  género  diatónico  ,  e  a  outra  do  chroma- 
tico.  Na  2.a  forma  do  mesmo  accorde  (239)  teremos  ain- 
da a  5.a  pela  falsa  delle.  Na  3.a  forma  (244)  não  pôde 
deixar  de  considerar-se  por  falsa  a  4.a  supérflua.  E  na 
4."  íór.ia  (249)  teremos  por  falsas  a  4.a  supérflua  e  a 
2.a,  Uiiia  do  género  diatónico,  e  a  outra  do  chromatico. 
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NB.  Na  2.a  e  3.a  formas  deste  accorde  acontecerá 
muitas  vezes  haver  outra  falsa  alem  da  indicada,  con- 
forme o  emprego ,  que  fizermos  das  mesmas  inversões  no 
género  chromatico.  A  S.a  ou  6.a  nesse  caso  pedem  reso- 
lução, não  porque  deixem  de  ser  consonancias  do  baixo  ; 
mas  porque  são  cordas  extranhas  da  família  diatónica  do 
tom  ,  ou  da  escala. 

297.  Do  accorde  de  7.a  maior  (233)  he  falsa  a  7.a 
sem  questão.  Da  sua  2.a  forma  (240)  he  falsa  a  5.a.  Da 
3.a  forma  (245)  he  falsa  a  4.a.  E  da  4.a  forma  (250)  he 
falsa  a  2.*. 

298.  Do  accorde  de  7.a  maior  com  3.a  menor  (234) 
he  falsa  a  7.a  da  mesma  sorte.  E  nas  suas  inversões  po- 
derá ser  qualificada  por  falsa  a  mesma  espécie  ,  que  o 
he  na  inversão  similbante  do  accorde  precedente. 

299.  No  accorde  de  5.a  supérflua  (253)  e  nas  suas  in- 
versões   (258,  259)    como  determinaremos  a  falsa  ?   Não 
pôde  negar-se ,  que  a  3.a  faz  consonância  com  o  baixo: 
que   a  5.a,  coincidindo  com   a  6.a  menor  ,   forma  com  o 
baixo  intervalío  agradável,  e  faz  consonância  com  a  3.a : 
que  a  6.%  nas  duas  inversões,  lie  consonância  do  baixo: 
e  que  a  4.a  diminuta,    na  3.a  forma,  coincidindo  com  a 
3.a  maior,  faz  consonância  com  o  baixo,  e  tãobem  com 
a  6.a.   Porem  o  accorde  no  seu  todo  não  he  consonante , 
nem  diatónico:  suppõe  alteração  de  uma  nota  da  escala. 
Eisahi  pois  a  falsa.  Como  a  noía  alterada  seja  corda  ex- 
diatonica ,    he   manifesto  ,    que    requer   preparação ,    em 
ser  precedida  pelo  mesmo  signo  diatónico ,  e  sem  altera- 
ção. He  manifesto  ,  que  pede  resolução ,  chamando  alta- 
mente pela  corda  diatónica  vizinha ,  á  qual  se  aproximou 
pela  alteração  chromatica  ,    para  que  lhe  succeda :   que 
tal  he  sempre  o  brado  das  cordas  chromaticas  em  todos 
os  accordes  e  cantos ,  Onde  entrão.    Logo  a  corda  altera- 
da assim   no  accorde  directo,  como  na  sua  í.a  inversão, 
deve  ser  tida  pela  falsa  delle :  exigindo  preparação  e  re- 
solução ,  não  porque  faça  dissonância  com  o  baixo ,  con- 
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sideradas  separadamente  :  mas  por  ser  na  harmonia  suc- 
cessiva  emprego  do  género  chromatico  ,  ou  aberração  do 
diatónico  e  natural  ,  como  corda  desgarrada  do  tem. 

■300.  O  accorde  de  dominante  com  â.a  alterada  subin- 
do (260)  ou  descendo  (261)  tem  innegavelmente  duas 
falsas ,  ou  notas  que  pedem  estreita  resolução  :  e  vem  a 
ser  a  7.s  e  a  5.a.  A  7.3  requer  ser  salva ,  como  dissonân- 
cia diatónica.  E  a  õ.a  pede  selo  como  corda  chrematica , 
marchando  para  cima  quando  he  supérflua ,  e  para  bai- 
xo quando  diminuta. 

Ma  2.a  forma  do  primeiro  destes  accordes  (264)  he 
falsa  diatónica  a  5.a  diminuta:  e  a  3.a  tãobem  requer  re- 
solução como  corda  chromatica. 

E  na  3.a  forma  do  segundo  accorde  referido  (267)  ha 
duas  falsas ,  que  são  o  tútono ,  e  a  6.a  augmentada.  A 
4.a  supérflua  resolve  commummenle  persistindo  no  ac- 
corde seguinte  ,  tornada  semiconsonancia  :  e  a  6.3  supér- 
flua subindo  para  a  consonância  perfeita  do  baixo  sub- 
sequente. 

301.  ]No  accorde  de  3.a  e  7.a  diminutas  (262)  ha  pe- 
lo menos  duas  falsas,  que  são  a  3.a,  e  a  õ.-\  Cada  uma 
delias  clama  pela  diatónica  vizinha  abaixo  ,  para  que 
a  salve. 

Na  2.a  forma  deste  accorde  (265)  he  falsa  a  6.a  su- 
pérflua, e  pede  resolução  por  todos  os  motivos. 

302.  Os  accordes  de  5  sons  (279)  tem  sempre  pelo 
menos  duas  falsas  ;  pois  comprehendem  necessariamente 
ou  três  signos  consecutivos  ,  ou  deis  pares  delles.  E 
quando  pela  suppressão  de  um  dos  seus  sons  ficão  redu- 
zidos a  quatro  (283)  ,  conservão  ainda  muitas  vezes  duas 

falsas.  Porem  he  excusado  determinalas  nes  accordes  de 
supposição  ;  porque  a  sua  resolução  fica  conhecida,  em 
se  distinguindo  bem,  quaes  sejão  os  dois  accordes,  que 
compõem  cada  um  delles. 
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CAPITULO    XIII. 

Das  abhreviaturas  da  cifra. 


As  peças  de  Musica  executadas  por  vozes  ou 
instrumentos  com  acompanhamento  de  Órgão,  Cravo,  ou 
outro  instrumento  grave  e  susceptível  de  harmonia,  ci- 
fra-se  a  parte  do  baixo  pertencente  a  este,  representan- 
do-se  por  números  e  signaes  sobre  cada  nota  a  harmonia 
simultânea,  que  resuita  do  concurso  de  todas  as  partes». 
(214,  NB.) 

Os  números  postos  sobre  a  nota  do  baixo  índicão  os 
géneros  de  intervallo  das  mais  partes,  que  formão  o  ac~ 
corde  acompanhante,  referidos  ao  mesmo  baixo  tomado 
por  l.a  do  accorde.  Assim  3  sobre  uma  nota  indica,  que 
esta  deve  ser  acompanhada  de  terceira :  5  de  quinta : 
*  de  quarta  e  sexta  :  &c. 

Os  números  empregados  na  cifra  são  sempre  digitosr 
digo  constantes  de  um  so  algarismo  ;  pois  quando  o  in- 
tervallo da  corda  acompanhante  passa  de  9.a,  exprime-se 
pelo  numero  correspondente  ao  mesmo  intervallo  simpli- 
ficado. Assim  de  numero  de  intervallo  composto  conser- 
va-se  na  cifra  tãosomente  o  8  para  o  caso  ,  em  que  uma 
falsa  do  accorde  antecedente  resolve  na  8.a  do  baixo  :  e 
o  numero  9  somente  para  os  accordes  de  9.a  (283)  .  Po- 
rem nos  accordes  de  ll.a  he  este  intervallo  significado 
pelo  numero  4  ;  a  fim  de  não  se  usar  de  mais  de  um 
algarismo  para  cada  intervallo. 

Quando  o  numero  não  tem  signal  algum  adjuncto? 
a  espécie  do  intervallo  indicado  por  elle  deve  ser  tal  , 
qual  convém  á  escala  diatónica  da  peça.  Assim  3  sobre 
a  tónica  de  escala  maior  indica  3.a  ^>  :  e  sobre  a  super- 
tonica  indica  3.a  menor.  0  numero  5  sobre  a  sensível 
significa  5.a  diminuta  :  e  sobre  qualquer  outra  nota  de 
escala  maior  indica  õ.a  exacta  :  &c. 
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304.  Para  tornar-se  a  leitura  da  Musica  cifrada  mais 
currente  e  perceptível,  adoptárão-se  todos  es  breves,  que 
o  systema  da  harmonia  simultânea,  referido  a  um  .tom 
originário  e  edificado  pela  sobreposição  de  terceiras }  pô- 
de admittir.  Eisaqui  as  regras. 

I.°     Um  numero  não  so  indica  o  intervallo  do  seu  no- 
me :  mas  tãobem  subentende  outros  pela  forma  seguinte. 
O  2  subentende  4 :  e  ás  vezes  4  e  ti,  (250,  NB.). 
O  3  subentende  6  :  ou  tãobem  5  e  8.  (21-5).  Porem  es- 
tando  cifradas   muitas   terceiras   suecessivas ,    não 
he  preciso  mais  acompanhamento. 
O  4  subentende  5.    Porem    precedido  de   cruz    (-1-4) 
indica  sempre  accorde  de  tritono ,  que  leva  tão- 
bem 2.a  e  ti.»  (24G). 
O  5  subentende  3.  (215). 
O  6  subentende  3.  (218,  NB). 
O  7  subentende  3  :  e  ás  vezes  3  e  5.  (22,  NB). 
O  8  subentende   3  :    e   tãobem    3    e  o.    (215).    Porem 
achando-se  muitos  8  suecessivos,  não  se  dem  mais 
do  que  8.as  do  baixo. 
•O  9  subentende  3  e  5  ;  (283 ,  V.°)  ou  5  e  7 ;  ou  3 ,  5, 
e  7.   P%ara  os  mais  accordes  de  9.a  será  necessário 
junctar  algum  outro  numero. 
H.°     A3s  vezes  dois  números  subentendem  um  tercei- 
ro,  e  ainda  mesmo  dois.  Por  exemplo: 
\  subentendem  6.   (245,  NB). 
5    subentendem  3.  (240,  IV.fi). 
2  subentendem  muitas  vezes  6.  (250,  NB).. 
]  subentendem  3  :  e  algumas  vezes   )   (279,  IIÍ.°). 

NB.  Para  evitarmos  cair  em  erro  ,  convém  acompa- 
nhar-se  practicamente  so  a  3  partes,  junctando  ao  nume- 
ro o  intervallo  mais  essencial. 

305.  .Ajunctão-se  atraz  ,  por  cima,  e  por  baixo  dos 
números  outros  signaes ,  que  mostrão  alteração  nos  inter- 
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vallos  indicados  011  subentendidos  relativamente  aos  sons 
da  escala  diatónica  da  peça.  Taes  são  os  três  accidentes? 
( 4  ,  ^  ,  e  b) ,  a  cruz  (•+•)•,  e  um  risco  ( — )  cortando,  o 
numero. 

A  cruz  he  signal  de  inter  vai  lo  augmeníado.  O  risco, 
indica  intervallo  diminuto.  Veja-se  a  explicação  dos  si- 
gnaes  na  frente  do  I.°  Tomo. 

Signal  sem  algarismo  indica  qualidade  da  3.V 
Signal  por  baixo  de  numero  tãobem  affecta  a  3.a 
Signal  por  cima  de  numero  affecta  intervallo  supe- 
rior subentendido. 
Assim  sobre  2  affecta  a  4.a.  Sobre  \  ou  \  affecta  a  6.a. 

Risco   continuado   para  diante  de  numero    (  3 ) 

i  idica ,  que  o  accorde  deve  ser  prolongado.  E  se  estan- 
do mais  números  ,  o  risco  se  continua  so  de  um  (\  4  j ) 
deyerá  so  esse  som  ser  prolongado. 

Cifrando  a  pedal  (nota  firme  do  baixo ,  sobre  a  qual 
se  passão  differentes  accordes  ,  e  que  se  prolonga  por 
muitos  compassos)  deveremos  pôr  os  números  por  baixo 
e  por  cima  na  ordem  da  harmonia.  Porem  estando  escri- 
ptas  as  palavras  fasto  solo,  deverá  fazer-se  o  acompanha- 
mento sem  accorde  algum  da  mão  direita :  batendo-se 
tão  somente  com  a  esquerda  a  nota  marcada,  e  quando 
muito  a  sua  oitava,  sem  lhe  ajunctar  mais  nenhuma;-. es- 
pécie. 

Na  união  de  dois  ou  mais  números ,  indicando  sons 
simultâneos  ,  sempre  se  escrevem  os  maiores  por  cima : 
embora  se  dem  os  mesmos  sons  em  outra  ordem. 


*$ 


SEGUNDA  PARTE. 

A   MUSICA   HARMÓNICA. 


TRACTADO  SEGUNDO. 
DA    HARMONIA. 

SEGUNDA   SECÇÃO. 
DA   HARMONIA    SUCCESSIVA: 

OU      DO     SEGUIMENTO     1MMEDIATO     DAS     COLiECÇOES     AGRADÁVEIS 
DE     SONS. 

306.  JLLSta  Secção  tem  por  objecto  a  parte  da  Mu- 
sica, que  ensina  a  atar  as  harmonias  ciadas  em  dois  tem- 
pos successivos  ;  ou  a  resolver  os  accordes ,  mostrando 
que  saidas  cada  um  delles  pode  ter.  E  posto  que  a  sua 
deducção  por  maior  numero  seja  a  matéria  do  Tractado 
do  Contraponto,  onde  encaramos  mais  extensamente  a  har- 
monia progressiva ,  que  resulta  da  combinação  simultânea 
de  diversas  melodias  ;  com  tudo  varias  vezes  considerare- 
mos nesta  Secção  a  sequencia  de  mais  de  dois  accordes ; 
porque  muitos  tem  diversa  relação  com  o  antecedente, 
e  com  o  posterior. 

Se  o  principio  da  resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro 
não  dá  a  razão  das  collecçoes  agradáveis  de  sons  simul- 
tâneos (194)  :  muito  menos  pode  dala  da  successão  apra* 
zivel  das  mesmas  collecçoes  ;  pois  nada  offerece  de  sue- 
.çessivoj  t^ue  não  seja  a  continuação  do  tumulto  geral  ou- 
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vido  desde  o  primeiro  instante ,  e  composto  dGS  mesmos 
harmónicos.  Assim  o  systema  de  Rameau  applicado-  á 
Harmonia  successiva  torna-se  desvario  impertinente.  Ve- 
mos-lo  deduzir  daquelle  principio ,  que  o  baixo  funda- 
mental sempre  deve  marchar  por  intervallo  consonante ,  isto 
he  de  5.a  ou  4.a  exacta,  ou  de  3.a  ou  6.a  maior  ou  me- 
nor. Forem  será  verdadeira  e  absoluta  esta  regra?  Ah 
custa  a  crer ,  que  ella  saísse  da  cabeça  de  um  Musico 
tão  consummado  como  Rameau !  Qual  he  o  intervallo  , 
que  o  seu  mesmo  baixo  fundamental  não  possa  seguir  na 
marcha  da  Harmonia  ?  Ha  intervallo  consonante  ou  dis- 
sonante ,  pelo  qual  não  vejamos  mil  vezes  mover-se  o 
chamado  baixo  fundamental  nas  obras  mais  puras  dos 
grandes  Compositores  ? 

Derribada  pelos  Encyclopedisías  ,  e  pelas  practicas 
da  Arte  a  falsa  lei  ,  que  Rameau  estabeleceu  para  as 
derrotas  da  Harmonia  progressiva ,  que  base  daremos  ás 
doutrinas  deste  ramo  da  Musica  ?  Â  mesma  que  o  tem 
sido  dos  outros  :  a  auetoridade  do  ouvido.  Com  tudo  não 
vagaremos  á  toa  pelos  districtos  deste  immenso  paiz.  Dos 
princípios  geraes  ,  que  regulão  as  theorias  das  Bellas  Ar- 
tes ,' e  decidem  da  perfeição  das  suas  producções ,  dedu« 
ziremos  as  doutrinas  da  suecessão  da  Harmonia. 

307.  Resulta  o  bello  em  todas  as  Artes  da  coexistên- 
cia e  concórdia  de  dois  attribntos  contrários,  Unidade,  e 
Variedade.  Revestir  a  primeira  de  todos  os  adornos  da 
segunda :  digo ,  variar  continuamente  as  combinações  dos 
elementos  da  Arte^  sem  destruir  a  unidade,  he  portanto 
o  segredo  do  Compositor.  Assim  a  sciencia  musica  con- 
siste em  estabelecer  a  concórdia  destes  dois  princípios , 
e  conservar  na  sua  união  o  domínio  de  ambos  por  meio 
da  combinação  dos  cantos ,  e  da  suecessão  dos  accordes , 
que  resultão  da  simultaneidade  daquellss  :  e  igualmente 
em  evitar  o  que  possa  destruir  a  mesma  concórdia  pela 
nullidade  de  um  ou  outro  dos  referidos  attribntos.  Coor- 
dinando  os  sons  do  systema  musico ,  de  sorte  que  -da  sua 
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variada  combinação  resulte  accorde  :  produzindo  dois  ac- 
eordes ,  de  modo  que  da  sua  sequencia  venha  clausula 
cabal  ou  intermédia  :  variando  o  progresso  das  caden- 
cias ,  de  forma  que  da  sua  diversidade  nasça  frase  ou 
período  musico  :  tecendo  varias  frases  e  periueos ,  de  ma- 
neira que  da  sua  deducção  provenha  discurso  ou  peça 
inteira,  com  unidade  de  espirito  e  sentimento,  e  com  ri- 
ca variedade  de  formas  e  ornamentos  ,  he  que  alcança- 
mos os  effeitos  e  prazeres  da  Harmonia. 

A  unidade  da  melodia  consiste  pois  na  escala  dir tóni- 
ca da  peça  de  Musica,  e  no  desenho  do  canto  que  for- 
ma o  assumpto  desta.  E  combina-se  com  a  variedade , 
sendo  o  motivo  adornado  pelo  decurso  da  peça  ,  e  re- 
produzido em  replicas,  imitações,  e  dedneções  de  novos 
cantos  nascidos  delle  ,  constituindo  os  períodos  do  dis- 
curso musico. 

E  na  Harmonia  constitue-se  a  unidade  por  meio  do 
tom  primordial  :  e  a  variedade  péla  sequencia  de  accor- 
des  de  diversas  formas  ,  ora  filhos  do  mesmo  tom  ,  ora 
desviados  delle  por  modulações  ou  transições  naturaes  , 
bem  casadas  umas  com  as  outras  ,  e  resolvidas  a  final 
no  mesmo  tom  predominante. 

308.  Tanto  a  Melodia  como  a  Harmonia  devem  for- 
mar na  sua  sucessão  discurso  ligado  com  deducção  lógica 
de  pensamentos  músicos.  Consiste  esta  no  contexto  de 
versos  e  frases  sonoras  ,  tendo  por  elementos  as  cadencias 
melódicas  e  clausulas  harmónicas.  Estas  cadencias  constituem 
as  dicções  completas  na  linguagem  dos  sons  :  e  impri- 
mem no  verso  musico  o  sentimento  do  metro,  que  o  tor- 
na rhythmico  ,  e  dotado  de  unidade,  complemento,  e 
nexo  com  os  seguintes. 

Daqui  resulta:  que  os  accordes  devem  sueceder-sc 
de  sorte,  que  cada  um  dos  seus  sens  tenha  consequateirr 
natural ,  se  o  accorde  he  antecedente  de  clausula ;  ou  se- 
ja consequência  legitima  de  outro  som  da  harmonia  prece- 
dente ,  se  elie  remata  cadencia.   E  quando  o  accorde  se- 
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ja  ao  mesmo  tempo  consequente  e  antecedente  de  clausula 
(  consequente  pela  sua  situação  no  tempo  forte  do  com- 
passo, e  antecedente  pela  sua  natureza  de  dissonante;  ou 
consequente  pelo  caracter  de  consonante  ,  e  antecedente 
pela  situação  no  tempo  fracco  )  torna-se  necessário  ,  que 
cada  uma  das  suas  notas  seja  deducção  natural  de  algu- 
ma das  do  accorde  anterior ,  e  tãobem  tenha  consequên- 
cia legitima  em  outra  do  seguinte.  Mas  em  todos  estes 
casos  cumpre  ,  que  da  deducção  de  duas  notas  de  um  ac- 
corde não  resulte  sUccessão  destruetiva  da  harmonia  das 
partes  ;  ja  por  falta  de  variedade  nos  cantos  (195),  ja  por 
falta  de  concórdia  e  unidade.  (202,11.°,  1V.°,  e  V.°). 

Porem,  que  couza  constitue  a  deducção  natural ,  ou 
consequência  legitima  dos  sons  de  cada  accorde  ?  He  a 
continuidade  melódica  do  canto  formado  pelos  mesmos  sons  , 
ou  pelas  vozes  que  os  produzem.  Mas  nesta  continuidade 
tem  as  partes  cantantes  diversas  liberdades  :  conforme 
são  as  extremas  e  descobertas  ,  ou  intermédias ;  e  tãobem 
segundo  o  caracter  da  harmonia  simultânea ,  digo ,  con- 
forme he  larga  e  franca  ,  ou  cerrada  e  resiricta  ;  e  con- 
forme he  consonante  e  concludente  por  sua  natureza ,  ou 
dissonante  e  inconcludente. 

309.  Disiribuidos  os  sons  dos  accordes  por  ires  ou 
mais  vozes  ,  ou  partes  instrumenta  es  ,  que  cantando  di- 
versas melodias  formão  os  todos  harmónicos  simultâneos 
e  suecessivos ,  nascidos  uns  dos  outros  e  cadentes  entre 
si  ,  fica  a  deducção  e  consequência  dos  sons  de  cada 
Parte  restringida  pelo  seguinte  principio  :  que  uma  voz 
não  hade  complicar  os  seus  movimentos  com  os  de  outra ,  sal-* 
tando  por  cima  delia ,  ou  cruzando-se  entre  si.  (a)    Donde 


(a)  Este  principio  tem  excepção ,  quando  o  canto  principal  no 
decurso  da  peça  muda  para  voz  ou  parte  intermédia ,  a  fim  de  dar-lhe 
interesse  e  occasião  de  mostrar  o  seu  primor  em  solo  ,  variação ,  ou 
qualquer  passo  mais  brincado.  E  tãobem  na  grande  orquestra  a  respei- 
to dos  instrumentos ,  cujo  som  se  distingue  dos  outros  por  timbre,  cor- 
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se  segue  ,  que  as  -partes  extremas  tem  maiores  liberda- 
des,  do  que  as  intermédias:  porque  estas  sempre  se  achão 
restringidas  pelas  vizinhas  cie  ambos  os  lados;  porem 
aquellas  alem  de  não  terem  limite  para  uma  banda,  to- 
mão  sempre  com  primazia  do  lado  central  o  espaço,  que 
lhes  convém. 

He  da  natureza  do  Baixo,  como  Regulador  da  har- 
monia ,  e  senhor  de  todo  o  campo  melódico  para  o  gra- 
ve ,  poder  mover-se  por  todos  os  intervallcs.  Donde  ,  so- 
be ou  desce  varias  vezes  de  8.a;  para  offerecer  ao  ouvi- 
do nova  sensação  ,  quando  convém  repetir-se  a  nota  gra- 
ve :  combinando  assim  a  unidade  com  a  variedade  ,  e  o 
movimento  com  a  estação;  e  rematando  em  um  som  a 
clausula  annunciada ,  achando-se  elle  em  som  homologo. 
Sobe  ou  desce  a  miúdo  de  4.a  ou  5.a  ;  ja  porque  taes 
movimentos  o  levão  de  uma  das  três  cordas  principaes 
do  tom  a  outra ,  e  elle  currendc-as  proclama  com  o  seu 
brado  Imperioso  os  accordes  de  primeira  ou  segunela  re- 
presentação :  ja  porque  estes  intervallos  são  capitães  na 
deducyao  tetracordal  (  63  )  ,  tónicos  nas  transições  mais 
intimas  e  naturaes  (13o),  e  muito  apraziveis  fia  melodia 
da  voz  grave  (131).  E  finalmente  sobe  ou  desce  de  3.a 
011  6.%  ou  qualquer  dos  intervallos  dissonantes ;  ora  pa- 
ra currer  os  diversos  gráos  eia  harmonia  simultânea,  em 
quanto  as  vozes  subalternas  estão  fixas  nelles  ;  ora  para 
produzir  as  cordas  principaes  dos  diversos  tous  e  modos  , 
que  se  vão  suecedendo  no  contexto  do  discurso  harmó- 
nico. 

Tãobem  o  Tiple,  011  primeiro  instrumento  do  con- 
certo, como  prouuctcr  da  melodia  principal  eia  peça,  e 


po ,  ou  medulla  particular  ,  como  suecede  a  quasi  todos  os  de  sopro; 
pois  ainda  que  os  seus  sons  se  encontrem  e  cruxem  com  os  de  outros 
instrumentos  heterogéneos  ou  de  diversa  classe  (6)  ,  nunca  vem  a  con- 
fundir-se  ao  ouvido  culto,  que  busca  e  segue  os  cantos  principaes, 
onde  quer  que  se  lhe  ofreieção. 
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senhor  de  todo  o  campo  melódico  para  o  agudo  ,  tem  a* 
liberdade  de  mover-se  gradualmente  ou  de  saito  por  to-- 
dos  os  iutervailos  :  deduzindo  os  seus  sons  peias  escalas 
diatónicas  de  sorte  ,  que  com  cantos  amenos  e  graciosos 
va  currendo  e  ferindo  de  passagem  quaesquer  noias  da 
harmonia  simultânea  ordenada  pelo  Baixo. 

Porem  as  Fartes  intermédias ,  subordinadas  a  estas 
duas,  não  pedem  commummeníe  gozar  de  tanta  liberdade.. 
E  posto  que  na  musica  larga  e  franca  possáo  mover-se 
por  grandes  intervalios ,  [formando  cantes  variados  e  flo- 
ridos, quaes  os  das  partes  descobertas;  com  tudo  na  har- 
monia estreita  e  encerrada  em  uma  8.a  (  em  um  andar 
do  edifício  harmónico  )  ,  onde  umas  esíáo  separadas  das, 
outras  pelo  pequeno  intervailo  de  3,a  (20?)  ,  e  tãesomen- 
ie  pelo  de  4.3  entre  dois  sons  de  aeeoisie  consonaníe,  tem 
grande  restricção  nos  seus  movimentes.. 

Assim  prescindindo  nesta  Secçalo  das  liberdades  con- 
cedidas ao  Baixo ,  ao  Tiple  ,  e  ás.  mais  Fartes  na  Lar-mo... 
ma  espacejada ,  em  consequência  das  franquezas  da  Me- 
lodia ,  so  exporemos  os  princípios  da  resolução  dos  accor- 
des  em  harmonia  cerrada:  na  hypothese  de  que  todas  a& 
vozes  devem  formar  canto  unido  e  continuo ,  ou  ter  es- 
treita deduceão.  Conhecidos  estes  princípios,  e  habitua- 
do o  espirito  ao  jogo  delles  ,  facilmente  passará  a  dedu- 
zir harmonias  puras  e  regulares  na  composição  das  pe- 
ças,  onde  as  Fartes  tenhão  maior  extensão  de  escala  pa- 
ra currerem-  sem  se  encontrarem  ,  e  cie  vao  todas  formar 
cantos  livres  e  brincados:  como  suecede  no  Quarteto  de 
instrumentos  de  arco  ou  de  sopro ,  e  na  Sj  míonia.  E  a 
maneira  de  deduzir  as  harmonias  livres  das  cerradas  et 
continuas  será  exposta  na  Secção  seguinte,. 
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CAPITULO    L 

Dos  movimentos  relativos. 

310.  IJ/Xaminando  a  marcha  relativa  de  duas  vozes 
ou  partes  simultâneas  (134),  ve-se  ,  que  esta  so  pode  ser 
por  um  de  três  modos  ,  denominados  movimento  directo  , 
obliquo ,  e  contrario. 

].°  O  movimento  relativo  diz-se  directo  ,  quando  ambas 
as  partes  marchão  no  mesmo  sentido  e  direcção  ,  ascen- 
dente ou  descendente.  Assim  o  movimento  de  duas  vozes 
•entoando  cantos  em  3.as  ou  tí.a*  he  directo.  [  Est.  VI. 
Fig.  TIL] 

Porem  como  ambas  as  vozes  possão  mover-se  por  in- 
tervallos  iguacs  ou  por  diversos  ,  seguindo  eomtudo  a 
mesma  direcção,  disuiiguiremos  duas  espécies  de  moii- 
mento  directo:  o  parallelo  ,  que  so  se  dá,  quando  as  vo- 
zes conservao  entre  si  distancia  ou  intervallo  constante; 
e  o  desigual,  que  se  dá  caminhando  elias  per  diversos 
intervallos.  [Est.  TUI.  Fig.  I.]. 

Em  rigor  o  movimento  so  he  parando  ,  quando  as 
vozes  n  archao  guardando  entre  si  a  mesma  tspecie  de 
intervallo:  como  nos  cautos  el.romaticos  eir.  3.'lí  meno- 
res ,  ou  6.as  maiores.  (202,  lfí.c).  Porem  como  tal  movi- 
mento  eia  musica  diatónica  não  possa  exlcncur-se  a  mais 
de  três  sons  sueces^ivos  ;  como  as  vozes  so  si.sííiuac  fil- 
tre si  estas  duas  espécies  de  intervallos  por  n.ais  sons , 
formando  cantos  chromaticcs  ,  o  que  he  de  uso  raro  : 
chamaremos  movimento  •paralldo  mais  extensivamente  o  de 
duas  partes,  que  conservao  entre  si  um  Lesmo  género 
de  intervallo  ,  como  de  o.a  ou  b'.a  ;  embora  sejãc  umas 
maiores  e  outras  menores.  (202,  11.°.  e  iíí.°  ).  .Assim  na 
musica  diatónica  so  pede  subsistir  o  mocaneiito  j)arallelp 
em  duas  vozes  distantes  um  dos  ires  gciier.os  de  inícrvajU 
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lo  de  3.a,  6.a,  ou  3.a ;  isto  he  ,  intervallo  de  consonância 
verdadeira.  Porem  no  género  chromatico  pode  dar-se 
ainda  movimento  parailelo  rigoroso  em  vozes ,  que  dis- 
tem alternadamente  os  intcrvailos  de  4.a  aiigmcntada  e 
5.a  diminuta,  ou  de  6.a  maior  e  7.a  diminuta:  como 
adiante  se  verá.  (347,  íí.°,  e  348,  L3). 

H.°  O  movimento  relativo  diz-se  obliquo  ,  quando  mar- 
cha uma  das  partes,  ficando  a  outra  em  estação.  [Est.  V. 
Fig.  I.j  E  como  a  voz  estacionaria  pode  ser  a  grave  ou 
a  aguda ,  assim  diremos  movimento  obliquo  superior  o  do 
primeiro  caso  ;  e  inferior  o  do  segundo.  E  ainda  um  e 
outro  pôde  ser  convergente  ou  divergente ,  conforme  tende 
a  parte  movei  a  aproximar-se  ou  afastar-se  da  outra. 

111.0  O  movimento  relativo  diz-se  contrario,  quando  uma 
das  vozes  sobe ,  ao  mesmo  tempo  que  a  outra  desce. 
[Est.  XV  Fig.  V  e  VI.  ]  E  he  convergente ,  se  as  duas 
partes  marchão  aproximando-se  uma  da  outra  :  e  diver- 
gente se  caminhão  a  aiongar-se. 

CAPITULO     II. 

Do  tom,  e  do  modo» 

31 1.  ii  S  septe  cordas  de  cada  escala  diatónica  maior 
ou  menor,  e  as  suas  replicas  ou  oitavas  simplices  e  múl- 
tiplas ,  pelas  quaes  se  deduz  o  canto  de  uma  peça  de 
Musica,  são  iodas  sobordinadas  na  Harmonia  a  um  tom: 
que  diremos  ser  a  resonaucia  geral ,  iuvolvendo  o  sentimen- 
to distiucto  e  completo  da  escala  e  do  modo.  (a) 

(V)  Tom  (diz  Mr.  de  Momigny  na  Encyclopedia)  he  a  reunião 
geral  das  27  cordas  do  sijstema  musico  ,  consideradas  segundo  o  seu  ge~ 
nero  ,  classe,  e  empregos  ,  que  oceupão  no  estado  que  formão  entre  si  y 
debaixo  da  aUctoridade  e  influencia  suprema  da  Tónica  ,  seu  chefe.  O 
tom  não  comprehendc  somente  os  três  géneros  reunidos  ,  tuas  ainda  ai' 
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Embora  nasção  da  mesma  tónica  duas  escalas  diver- 
sas ,  segundo  a  natureza  das  duas  corda  modaes  (a  'ò.?-  e 


tentativamente  os  dois  modos  ....  Quando  a  tónica  he  C ,  e  o  modo 
maior  ,  as  cordas  diatónicas  são  ,  subindo  de  quarta  ,  £,  E,  A,  D,  G,  C,  F  : 
as  chromaticas  (descendentes)  são  bb  ,  Eb  ,  AZ> ,  Di  ,  G£  ;  ti  <7J  en har- 
mónica* (descendentes;  ião  Cb  ,  Fi  ,  BZ>è  ,  E2>£  ,  Ai6.  ATo  mesmo  tom  e 
modo  ,  descendo  de  quarta  ,  ^j  7  cordas  diatónicas  são  r  .  C,  G,  D,  A,  E,  B  : 
as  5  chromaticas  ("ascendentes)  são  F^ ,  C^,  G^ ,  D^,  A$$:  t  <?*  ívj- 
harmonicas  (ascendentes)  são  £,%,&%,  FX  ,  GX  ,  e  G/.  (Parte  da 
Musica,  Artigo  Ton  ,  II.  vol.  pag.  526).  E  continua  do  a  mencionar 
as  cordas  (ou  notas)  diatónicas,  chromaticas,  e  enharmonicas  dos  mais 
tons  maiores  respectivos  ás  escalas  de  sustenidos  e  !  emoes  ate  7  (di- 
go, até  ás  escalas  de  C  ,  e  C/> )  enumera  três  signos  triplo-susteni- 
dos ,  e  três  triplo-bem  >lados.  E  depois  de  outras  exposições  relativas 
aos  géneros  e  aos  modos  conclue:  Asum  devemos  conceber  o  tom  de  C 
para  eucaralo  na  sua  totalidade  :  e  deveremos  considerar  igualmente  to- 
dos os  outros  to  is ,   segundo  as  suas  escalas,    (llid.  p.  4.   5  j  1  ). 

Sobre  esta  doutrina  observaremos  o  seguinte.  I.°  O  tom  nío  he  , 
nem  pôde  ser  a  reunião  geral  de  27  cordas  :  mas  tãosornente  a  dos  7 
sonido  systema  diatónico  em  modo  maior  ou  menor  deduzido  de  um 
som  do  dodecacordo  chronatico,  coxiO  tónica.  Porque,  todo  o  canto  e 
harmonia  regular  formado  com  aquelles  7  snns  imprime  no  ouvido  o 
sentimento  completo  e  distincto  de  uma  escala  e  m.>do  único  e  deter- 
minado, ou  de  uma  toada  e  sonancia  geral  perfeitamente  meiodica  e 
harmónica.  Se  para  a  existência  de  um  tom  fosse  t  .-cessario  mais  do 
que  o  complexo  das  7  cordas  diatónicas  e  das  suas  replicas,  achar-se- 
hião  sem  tom,  ou  com  elle  incompleto,  todas  as  peças  de  imsica 
(que  são  innumeraveis )  moduladas  em  canto  e  harmonia  diat">;  ica 
debaixo  de  um  so  systema  e  escala  :  o  que  he  absurdo.  II.0  Os  <; 
sons  do  dodecacordo  chromatico  excluidos  da  escala  diatónica  de  1  ma 
peca  da  musica  ,  longe  de  entrarem  na  essência  do  tom  reinante  ,  ^ão 
sempre  extranhos  a  este;  porque  em  vez  de  darem  ao  ouvido  o  senti- 
mento completo  e  distincto  do  mesmo  tom,  o  destroem,  produ.  ndo 
na  sua  mixtura  com  as  cordas  diatónicas  a  sensação  confusa  e  equiveca 
de  diversos  tons  e  escalas.  Que  !  A  serie  chromatica  principiada  por 
qualquer  som  do  systema  temperado  e  conduzida  até  á  8.-'  ou  a  inter- 
vallo  maior  ou  menor,  acima  ou  abaixo,  designa  tom  ao  ouvido? 
Qual  he  então  a  tónica,  a  dominante,  a  mediante,  ou  a  sensível? 
Quaes  dos  semitonos  suecessivos  e  conjunctos  são  os  diatónicos  do  tom 
e  escala;  e  quaes  os  chromaticos?  Ha  entre  elles  alguma  distineção? 
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a  6.a )  ,  que  em  uma  sao  maiores  e  na  outra  menores-; 
sabemos  que  árobaá  as  escalas  tem  a  propriedade  de  me- 
lódicas ,  canoras  ,  harmónicas ,  e  agradáveis  pela  organiza- 
ção do  ouvido.  Assim  constituem  dois  modos  naturaes  de 
Melodia  e  de  Harmonia  :  um  másculo  ,  alegre  ,  vivo  ,  e 
brilhante  ;  ou  iro  feminil  ,  triste ,  languido  ,  e  obscuro.  E 
chamamos  ao  primeiro  maior ,  e  ao  segundo  menor,  con- 
forme os  inter vallos  das  duas  cordas  modaes  aos  primei- 
ros sons  ou  chefes  da  família  diatónica  :  o  que  melhor 
se  ve  no  para,» leio  dos  typos  geraes  das  escalas  diatóni- 
cas dos  dois  modos.  (62,  e  109). 


Sendo  a  serie  ghromatica  produzida  no  canto,  he  necessário  para  fixar 
um  tom  ,  que  a  melodia  diatónica  anterior  o  tenha  estabelecido  ,  e  a 
subsequente  o  reproduza  ao  ouvido;  ou  que  o  rhyíhmo  o  marque  de 
algum  modo  pela  diversa  demora  dada  a  certas  cordas  diatomcas,  e  pe- 
la sua  collocação  nos  tempos  fortes  do  compasso;  ou  emfimque  a 
harmonia  adjuncta  ao  canto  chrom.ttico  sustente  o  tom  ,  a  que  elle  he 
subordinado.  E  portanto  os  sons  chromaticos  são  sempre  extranhos  ao 
tom.  III."  As  notas  enharmonicas  (por  qualquer  modo  que  sejão  con- 
sideradas) destroem  sempre  necessariamente  a  unidade  do  tom.  Por- 
que, se  a  mudança  do  nome  em  corça  diatónica  de  um  tom  he  legiti- 
ma e  necessária,  segue-se  ,  que  a  mesma  corda  tem  perdido  o  seu  ca- 
racter e  representarão  anterior:  e  portanto  o  mesmo  tom  ja  não  sub- 
siste. Logo  houve  transição:  e  nesse  caso  as  cordas  tidas  por  Mr.  de 
Momigiiy  como  enharmonicas  de  um  tom  são  verdadeiramente  chro- 
maticas  ou  diatónicas  de  outro  ^  como  melhor  mostraremos  em  seu  lo- 
gar.  O  +  O 

Assim  em  conclusão  no  svstema  temperado  não  podem  dar-se 
mais  de  12  sons  diversos  e  as  suas  replicas.  Destes  são  7  diatónicos, 
e  constituintes  do  canto  e  harmonia  estreme  de  cada  tom  :  e  os  ou- 
tros 5  são  extranhos  ao  mesmo  tom  ;  e  so  entrão  nelle  subalternamen- 
fe  e  de  passagem,  tomando  diversos  nomes  ao  arbitrio  do  escriptor, 
ou  segundo  cadencião  com  o  diatónico  vizinho  superior   ou  inferior. 
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Escala  do.. modo  maior.   ],  2.  3,  4,  5,  0,  7,  8,  9,  10,  11,  &c. 
Escala  do  modo  menor.  1,  2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  9,  10,  11,  &c. 
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Porera  não  podendo  as  7  cordas  da  escala  entrar  to- 
das em  collecçao  simultânea  sem  caos  c  desharinonia 
(275)  :  não  podendo  casar-se  em  accorde  t  msonante  ,  iw- 
ciai,  q  concludente,  maio  do  que  3  sons  e  suas  replicas: 
eomo  estabeleceremos  o  tom  na  Harmonia,  dando  -o  Ou- 
vido o  sentimento  completo  e  distincto  da  sua  escala  e 
modo  ? 

Ferindo  o  accorde  perfeito  composto  dos  sons  1,  3  ,  e 
5,  tem-se  reunido  as  únicas  cordas  distingias ,  que  lie 
possivel  combinar  em  harmonia  simultânea,  que  princi- 
pie e  termine  frase  musica  pela  escala  do  1.°  soai.  Acha- 
se  neste  accorde  a  toitica ,  e  a  eorda  medal  do  J .°  tetra- 
cordo ;  pelo  que  ja  elle  dá  ao  ouvido  o  sentimento  do 
modo:  e  se  lhe  chama  por  isso  o  accorde  do  tom.  Forem 
elie  não  pôde  dar-lhe  o  sentimento  completo  e  eisiincto 
de  toda  a  escala.  Limitemos-nos  ao  medo  n.aioi  :  e  sup- 
ponhamos  que  os  3  sons  do  accorde  são  os  respectivos 
da  escala  natural,  C,  E,  e  G.  lie  evidente,  que  estas 
três  cordas  se  achão  em  3  escalns,  a  natural,  a  de  um 
sustenido,  e  a  de  um  bemol.  Assim,  dado  aquelle  ac- 
corde, fica  equivoco  ao  Ouvido,  qual  destas  escalas  he 
a  do  tom  da  peça:  e  o  tom  marcado  so  por  este  accorde 
fica  duvidoso  e  incompleto;  porque  so  existem  nelle  três 
das  septe  cordas  da  escala ;  e  porque  tal  harmonia  não 
chega  a  formar  frase  ou  dicção  musica. 
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He  o  accorde  de  dominante  o  primeiro  ,  que  resulta 
da  geração  harmónica  depois  dos  accordes  perfeitos  :  e 
parece  ter  como  estes  a  propriedade  da  inicial.  (193,1.°). 
Será  pois  sufficiente  para  marcar  o  tom?  Formando  este 
accorde  pela  união  dos  sons  ò,  7,  9,  e  11,  ve-se  ,  que 
so  falíão  três  cordas  para  nelle  se  conter  toda  a  escala  ; 
mas  essas  cordas  são  todas  de  bastante  importância.  Uma 
delias  he  a  tónica :  e  as  outras  são  as  modacs  Alem  dis- 
so,  se  este  accorde  tem  o  dom  de  inicial,  e  dispensa  pre- 
paração ;  não  tem  por  certo  ode  concludente ,  e  carece 
de  resolução.  Assim  o  tom  marcado  so  por  elle ,  alem 
de  não  conter  a  corda  principal  (  a  tónica  )  ficaria  ambí- 
guo entre  os  dois  modos  :  e  ficaria  suspenso  ;  porque  tal 
accorde  nem  forma  dicção  musica,  nem  pôde  ser  final. 
312.  Donde  na  Harmonia  (como  em  Melodia)  o  tom , 
ou  resonaacia  geral  dando  ao  ouvido  o  sentimento  dis- 
tiucto  e  completo  da  escala  e  do  modo ,  so  pôde  ser  de- 
terminado pela  suecessão  de  accordes.  E  estabelece-se 
por  duas  maneiras  ,  cada  qual  mais  completa. 

A  í.a  consiste  em  dar  uma  clausula  perfeita  sobre  a 
tónica :  tendo  por  antecedente  ou  preparação  o  accorde 
da  dominante  composto  dos  sons  5,  7,  9,  e  11  j  e  por 
consequente  ou  resolução  o  accorde  perfeito  do  tom  com 
os  sons  1,  5,  3  ,  e  10.  Esta  suecessão  he  a  mais  canóni- 
ca e  harmoniosa  de  todas  :  ja  forma  dicção  musica :  fe- 
cha sentido  perfeito  :  e  determina  a  escala  e  o  modo  por 
meio  dos  6  sons  dlstinctos  comprehendidos  nos  dois  ac- 
cordes. Comtudo  (  posto  que  seja  sufficiente  )  em  rigor 
he  ainda  incompleta  ;  porque  não  principia  pelo  accorde 
do  tom  ,  e  porque  não  comprehende  a  corda  modal  do 
segundo  tetracordo  da  escala. 

A  11. a  maneira  de  marcar  o  tom,  com  a  condição  de 
ser  completa  ,  e  a  mais  simples ,  consiste  na  suecessão  de 
duas  clausulas  ,  uma  transitória ,  e  a  outra  perfeita.  A 
primeira  clausula  tem  por  antecedente  o  accorde  do  tom 
composto   dos  sons  1  ,  5  ,  8  ,  e  10  :    e  por  consequente  o 
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accorde  imperfeito  de  subdominante  composto  dos  sons 
4,6,8,  e  9.  Ahi  se  combinão  os  sons  8  e  9;  porque 
o  I.°  forma  o  laço  dos  dois  accorces  ;  e  o  2.°  conserva 
o  sentimento  do  tom  inicial ,  pois  sem  elle  esta  cadencia 
se  tornaria  perfeita  ,  dando  a  sentir  o  tom  da  subdomi- 
nante. A  segunda  clausula  he  a  perfeita ,  que  declarámos 
na  I.a  maneira  de  estabelecer  o  tom.  E  será  bom  no  1.° 
accorde  desta  omittir  o  som  9  (a5.a),  para  evitar  a  suc- 
cessão  de  duas  quintas  por  movimento  directo.  Darei 
exemplo  disto  na  formação  dos  tons  maior  e  menor  da 
escala  natural.  [Est.  VIII.  Fig:  L]  (b) 

lie  completa  esta  maneira;  porque  forma  frase  perió- 
dica ou  circular  principiada  e  concluída  pelo  accorde  do 
tom  ,  e  contem  todas  as  7  cordas  da  escala. 

313.  Havendo  no  sistema  geral  temperado  so  12  es- 
calas diatónicas  (94)  :  e  podendo  cada  uma  delias  ser 
tractada  ern  relação  ao  seu  modo  maior  ou  ao  me- 
nor (110):  segue-se ,  que  em  toda  a  musica  humana  ha 
somente  24  tons  realmente  diversos,  12  maiores  confor- 
mes ou  similhantes  ao  primeiro  typo  atraz  exemplificado 
(  dos  quaes  elle  mesmo  he  o  mais  simples  ) ,  e  12  meno- 


(6)  Notando  os  exemplos  deste  tomo  nas  estampas  ,  segundo  o 
projecto  de  clave  única  e  invariável  (a  de  C  na  $.a  linha)  com  pares 
de  pontos  adiante  ou  atraz  para  distineção  das  diversas  8.3S  acima  ou 
abaixo  dos  sons  do  heptacordo  médio  (151);  não  presumo,  que  isto 
cause  o  menor  embaraço  a  quem  olhar  para  as  mesmas  estampas.  To- 
davia o  Leitor  habituado  á  clave  de  G  poderá  facilmente  considerar  os 
signos  conforme  a  esta  so  com  transportar  os  tons  no  pensamento  e  na 
execução.  (161)  Supporá  os  exemplos  notados  pela  clave  de  G,  ima- 
ginando somente ,  que  em  todos  elles  se  acha  esta  com  dois  bemoes 
adiante.  Porá  tãobem  no  sentido,  que  o  %-  oceurentemente  escripto 
em  qualquer  das  casas,  onde  se  assignão  os  referidos  bemoes  pela  clave 
de  G ,  vale  ^ :  e  o  ■%  oceurrentemente  escripto  nellas  vale  bemol.  E 
imaginará  ainda,  que  a  parte  do  baixo  notada  na  pauta  inferior,  se 
acha  tãobem  escripta  pela  mesma  clave  de  G  tom  dois  bemoes:  porem 
dará  os  sons  duas  8.as  abaixo ,  quando  a  clave  de  C  tenha  dois  pontos 
atraz ;  ou  uma  8.a  abaixo ,  quando  não  tenha  pontos. 
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res  slinilhantes  ao  segundo  typo.  Podem  estes  24  tons  e  suas 
escalas  pelo  nosso  systema  de  notação  ser  nomeados  por 
diversos  modos;  pois  he  visto,  que  o  tom  e  escala  de  6 
accidentes  coincide  nos  seus  sons  com  o  de  6  accidentes 
contrários,  e  que  os  de  mais  de  6  accidentes  coincidem 
com  outros  de  menos  accidentes  contrários  (96,  97)  :  po- 
rem no  intrínseco  e  substancial  (digo,  no  complexo  dos 
7  sons  diatónicos  que  constituem  cada  um)  todos  elles  se 
restringem  a  12  maiores,  e  outros  tantos  menores.  E  em 
cada  um  dos  12  systemas  diatónicos  difFere  o  tom  maior 
do  menor,  em  que  a  dominante  do  primeiro,  sendo  sub- 
stituída pelo  som  chromatico  superior  ou  alterada  ascen- 
dentemente de  semitono ,  se  torna  em  sensível  da  tónica 
menor  do  mesmo  sysíema.  B  estas  cordas  são  ambas  na- 
íuraes  cada  uma  em  o  seu  modo:  digo,  são  ambas  do  ge» 
nero  diatónico,  e  não  do  chromatico,  uma  vez  que  a  al- 
teração da  dominante  do  modo  maior  seja  para  tornala 
sensível  do  menor,  e  inversamente. 

314.  Do  emprego  e  influencia  ,  que  cada  corda  da 
escala  tem  na  formação  do  tom  ,  provêm  o  seu  nome  e 
representação,    (c).    As  três  cordas  príncipaes  do  tom  são 


00  A  unidade  do  tom ,  ou  sensação  completa  e  distincta  de' urre 
systema  diatónico  de  sons  capaz  de  melodia  e  harmonia  perfeita,  exi- 
ge no  todo  desses  sons  subordinação  rcstricta  a  respeito  de  um  delles; 
e  mesmo  nos  de  inferior  condição  a  requer  para  com  outros  de  maior 
jerarquia.  A  natureza  auricular  collocou  no  throno  da  escala  e  do  tom 
musico  a  Tónica  (ioo):  que  na  sua  resonancia  múltipla  produz  entre 
òs  primeiros  harmónicos  a  3.%  e  replicas  da  $.a,  e  da  ?.a  ("187):  e  en~ 
tre  os  harmónicos  seguintes  gera  (ainda  que  mais  confusamente)  a  sua 
escala  diatónica  maior  ou  menor  (.190).  Depois  da  Tónica  tem  a  prin- 
cipal representação  a  sua  5.*  acima:,  e  a  sua  $.a  abaixo.  Estas  três  cor- 
das principaes ,  a  Tónica,  a  Dominante  ,  e  a  Subdominante  gerão  en- 
tre os  seus  primeiros  harmónicos  todas  as  cordas  da  escala  e  do  tom_ 
A  Tónica  (simplificados  os  intervallos  dos  harmónicos)  produz  a  $.a  e 
a  5.a  da  escala:  a  Dominante  gera  a  2.a  e  a  7-a^>  ou  sensivel :  e  a 
Subdominante  produz  a  ó.a  e  a  tónica.  Mas  he  necessário,  que  em 
ambos  os  modos  de  tom  e  escala  o  harmónico  da  Dominante,  que  faz 
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as  que  existem  no  baixo  nos  exemplos  atraz  produzidos. 
Tem  o  primeiro  logar  a  Tcnica  ,  ou  cabeça  da  familia 
melódica,  que  no  systema  geral  diatónico  (95)  vem  a 
Ser  o  som  indicado  por  1 ,  quando  elle  se  considera  em 
relação  ao  modo  maio?- ;  e  vem  a  ser  o  tom  6  ,  quando  se 
considera  relativamente  ao  modo  menor  da  mesma  escala. 
He  esta  corda  a  principal  do  tom  ;  porque  gera  o  accor- 
de  perfeito  do  mesmo  tom ,  e  rtge  a  sua  harmonia  e  me- 
lodia ,  abrindo  e  fechando  a  scena  musica  á  testa  do 
mesmo  accorde ,  e  figurando  nclla  continuamente  pela 
frequente  repetição  deste  ao  longo  do  discurso. 

Tem   o  segundo  legar  em   representação  no  tom   a 
Dominante ;  que  no  systema  geral  diatónico ,  considerado 


a  sua  ?.',  seja  maior;  pois  de  outra  sorte  não  será  elle  a  corda  sensí- 
vel do  tom  (ou  annunciante  da  tónica  no  seu  ascenso):  nem  pôde 
dar  o  sentimento  anticipado  de  conclusão  na  mesma  tónica;  que  as- 
sim o  ordena  a  natureza.  Porem  a  j.a  da  Subdominante  deve  ser  d:i 
mesma  Índole  e  espécie  (maior  ou  menor)  que  a  da  Tónica:  ambas 
conformes  ao  modo  do  tom. 

Assim  a  Dominante  acha-se  entre  os  primeiros  harmónicos  da  Tó- 
nica, e  da  mesma  Dominante:  e  pôde  ser  igualmente  acompanhada 
pelo  accorde  perfeito  de  uma  ou  outra  ;  pois  existe  em  ambos.  E  a 
Tónica,  gerada  pela  mesma  Tónica,  e  pela  Subdominante ,  pôde  ser 
tãobem  acompanhada  pelos  accordes  perfeitos  de  ambas.  Suppondo  a  4.* 
do  tom  existente  nos  primeiros  harrronicos  da  Dominante  (195,1.°), 
pode  haver-se  por  gerada  pelas  duas  cordas  de  immediata  representação 
depois  da  tónica:  e  ser  acompanhada  pelos  accordes  de  ambas;  porem 
inconcludente  o  da  Dominante.  E  considerada  a  a."  do  tom  e  escala 
entre  os  primeiros  harmónicos  da  Subdominante  ( tomando-se  por  tal 
a  corda  resonante  ,  e  o  harmónico  incommensuravel  7  por  supertonica 
(193,  II.0)),  vem  a  dieta  corda  a  achar  geração  na  harmonia  natural 
de  duas  das  cordas  principaes ,  a  Dominante  e  a  Subdominante;  po- 
tem  na  desta  segunda  em  accorde  imperfeito.  Assim  das  7  cordas  do 
tom  so  três  ficão  singelamente  submissas  cada  uma  a  sua  das  princi- 
paes: a  saber  a  mediante  á  Tónica,  a  superdominante  á  Subdominan- 
te ,  e  a  sensivel  á  Dominante.  Estes  resultados  da  geração  harmónica 
tornão-se  independentes  dos  systemas ;  porque  são  sustentados  pela  de- 
cisão do  ouvido,  e  geralmente  seguidos  na  practica. 

In  2 
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em  relação  ao  seu  modo  maior  ,  vem  a  ser  o  som  indi- 
cado pelo  numero  5  ;  e  olhado  em  relação  ao  modo  me- 
nor he  o  significado  pelo  numero  3.  Esta  corda  com  o 
seu  accorde  privativo  goza  taobem  da  propriedade  de 
inicial ,  prepara  e  annuncía  a  clausula  perfeita :  e  ella 
mesma  em  tal  clausula  se  acha  tanto  no  accorde  antece- 
dente como  no  consequente.  A  sua  voz  he  a  de  maior 
império  na  familia  melódica  depois  da  voz  da  tónica.  E 
talvez  se  lhe  chama  dominante  ,  por  ser  o  som  mais  alto 
e  eminente  no  accorde  do  tom ,  simplificados  os  interval- 
ios  ,  e  ordenados  por  sobreposição  de  terceiras. 

Representa  em  terceiro  logar  no  tom  a  Subdomman* 
te ,  que  em  cada  systema  diatónico  considerado  em  rela- 
ção ao  modo  maior  vem  a  ser  o  som  correspondente  ao 
numero  4  ,  e  considerado  relativamente  ao  menor  he  o 
que  corresponde  ao  numero  2.  Esta  corda  he  a  base  do 
consequente  da  primeira  clausula ,  que  nos  exemplos 
precedentes  marca  o  tom :  e  produz  no  seu  accorde  a  imi- 
tação do  accorde  tónico  pela  união  de  cordas  similhantes 
tomadas  no  2.=  tetracordo  ,  e  da  mesma  cor  do  modo  do 
tom ,  isto  he  maior  ou  menor  conforme  aquelle. 

Seguem-se  depois  em  representação  no  tom  as  duas 
cordas  modaes ,  que  são  a  Mediante  e  a  Superdommante. 
Estas  cordas  caracterizão  a%modo  do  tom ,  e  lhe  dão  o  co- 
lorido ,  que  marca  a  sua  índole  e  affeições.  E  o  nome  de 
Mediante  dado  ao  primeiro  destes  sons  parece  vir  da  sua 
situação  no  accorde  do  tom ,  onde  elle  occupa  o  logar 
do  meio;  ou  de  que  por  meio  delle  e  segundo  a  sua  na- 
tureza se  distingue  o  modo  do  tom  no  mesmo  accorde. 

Segue-se  depois  em  representação  na  jerarquia  do 
tom  a  corda  sensível ,  que  em  cada  systema  diatónico  re- 
ferido ao  modo  maior  he  o  som  correspondente  ao  nume- 
ro  7,  e  referido  ao  menor  he  o  correspondente  ao  nume- 
ro 5  elevado  de  semitono.  Esta  corda  exerce  no  accorde 
da  dominante  (preparativo  da  clausula  perfeita)  as  mes- 
mas funeções  ,  que  as  cordas  modaes  executão  nos  da  to.- 
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Bica  e  da  subdominante.  Caracteriza  aquelle  accorde  , 
permanecendo  nelle  constante  e  inalterável  nos  dois  mo- 
dos da  mesma  tónica  :  e  na  cadencia  conduzida  ao  accor- 
de do  tom  annuncia  e  faz  sentir  a  tónica  pela  sua  proxi- 
midade de  semitono.  E  dahi  lhe  vem  o  nome  de  sensível. 

Finalmente  das  cordas  diatónicas  figura  em  ultimo 
logar  no  tom  a  Supei  tónica ,  que  em  cada  systema  geral 
diatónico  referido  ao  modo  maior  he  o  som  2  ,  e  referido 
ao  menor  he  o  som  7,  que  lhe  fica  3.a  abaixo.  Esta  cor- 
da não  representa  no  accorde  do  tom  ;  porque  não  exis- 
te nelle.  JNo  da  dominante  figura  em  ultimo  logar;  pois 
nem  caracteriza  o  accorde  ,  nem  annuncia  na  clausula 
perfeita  nenhum  dos  scns  do  accorde  tónico.  Assim  he  a 
primeira  a  desprezar-se  ,  quando  não  convém  dar  com- 
pleto o  accorde  da  dominante.  E  no  da  subdominante 
apenas  entra  para  evitar  o  sentimento  de  clausula  perfei- 
ta e  de  modulação  ,  que  sem  ella  pareceria  fazer-se , 
passando  para  o  tom  da  mesma  subdominante.  Assim  o 
nome  de  supertonica  vem-lhe  da  sua  situação  na  escala 
diatónica. 

As  cinco  cordas  não  diatónicas  do  systema  geral 
temperado  de  12  sons  distinctos  tãobem  são  subordina- 
das ao  tom ,  entrando  na  Melodia  e  na  Harmonia  pelo 
emprego  do  género  chromatico  propriamente  tal.  E  qual- 
quer delias  ,  em  relação  ao  tom  que  não  a  comprehende 
na  sua  escala  diatónica  ,  so  figura  transitória  e  submis- 
samente ,  como  meio  de  aproximação  entre  uma  cerda 
diatónica  e  a  sua  vizinha. 


í©£  ,/    Segunda  Parte.  7* 

CAPITULO     III. 

Das  duas  clausulas  principaes. 

315.  Ks  Lausula  ou  cadencia  em  harmonia  he  a  termi* 
nação  de  frase  musica ,  sentida  pela  successão  de  dois 
accordes  produzindo  descanço.  Como  aos  accordes  perfei- 
tos esteja  inherente  sentimento  de  conclusão  (212)  ,  que 
elles  não  perdem  totalmente  nas  suas  inversões  (221):  e 
como  tãobem  os  accordes  dissonantes  excitem  desejo  de 
nova  harmonia  posterior  :  segue-se  ,  que  a  resolução  de 
um  accorde  dissonante  em  outro  consonante  debaixo  da 
unidade  do  tom  sempre  produz  clausula.  Porem  tãobem 
jnuitas  vezes  se  gera  cadencia  harmónica  ,  ou  fecho  de 
discurso  5  pela  resolução  de  um  accorde  consonante  em 
outro. 

316.  As  doutrinas ,  que  estabelecemos  sobre  as  ca- 
dencias melódicas  (132)  são  igualmente  applicaveis  as 
clausulas  harmónicas.  A  saber : 

I.°  Que  toda  a  harmonia  successiva  deve  ser  conside- 
rada como  serie  de  clausulas,  produzindo  descanços  mais 
ou  menos  decididos  e  terminantes  de  tempos  em  tempos. 

II.0  Que  cada  clausula  he  formada  por  dois  accordes 
consecutivos :  urn  antecedente ,  que  a  prepara  e  annun- 
cia :  outro  consequente,  que  a  resolve  e  effeitua. 

III.°  Que  o  antecedente  da  clausula  se  acha  sempre  , 
ou  deve  achar-se  no  tempo  fracco  do  compasso  j  e  o 
consequente  no  forte. 

NB.  Resulta  clausula  varias  vezes  da  sequencia  de 
três  accordes  formando  pe  dactylo :  o  primeiro  ,  que  a 
prepara  ,  dado  no  tempo  fracco  de  um  compasso ;  o  se- 
gundo ,  que  a  suspende ,  sendo  de  snpposição  com  algu- 
mas notas  prolongadas  do  precedente ,  batido  no  tempo 
forte   do  compasso  seguinte  :   e  o  terceiro  de  conclusão  5 
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OU  tónico ,  produzido  a  final  no  tempo  fracco  do  mesmo 
compasso.  Porem  supprimidas  as  prolongações  ,  ou  sub- 
stituidas  pelas  notas  que  retardão  ,  vem  taes  clausulas  a 
feduzir-se  á  successão  de  dois  accordes  :  o  antecedente 
dado  no  tempo  fracco ;  e  o  consequente  ( ja  implícito  no 
baixo  do  accorde  de  suspensão  )  dado  no  tempo  forte  , 
que  se  lhe  segue. 

Assim  no  seguimento  de  accordes  consonantes  he 
formada  cada  clausula  pela  resolução  do  accorde  do 
tempo  fracco  no  do  forte  immediato  posterior.  Porem 
taes  clausulas  são  pela  maior  parte  de  ténue  conclusão 
no  progresso  da  harmonia  :  e  por  isso  lhes  chamamos 
clausulas  intermédias  ,  ou  descanços  transitórios.  Portanto 
distinguimos  diversas  espécies  de  clausulas  harmónicas  : 
Sendo  decididas  e  terminantes  de  período  ou  discurso 
musico  unicamente  a  ■perfeita  e  a  imperfeita;  porque  os 
seus  elementos,  digo,  os  dois  accordes  que  as  formão, 
sustentão  a  unidade  do  tom  e  modo. 

§.  I.     Da  Clausula  perfeita. 

317.  A  clausula  principal  ,  a  mais  rematada  e  con- 
cludente de  todas,  he  a  que  chamámos  perfeita  ou  final: 
tendo  por  caracter  o  ser  resolvida  na  tónica  com  o  seu 
accorde  perfeito  directo  :  e  preparada  por  accorde  disso- 
nante subordinado  ao  n  esmo  tom,  e  que  caia  nelle  mui- 
to naturalmente.  Practica-se  isto  por  varias  formas  3  que 
constituem  as  suas  espécies. 

I.°  Tem  o  primeiro  logar  entre  as  clausulas  perfeitas 
a  que  he  annunciada  pelo  accorde  de  dominante  directo 
assentado  sobre  a  5.a  do  tom  e  escala.  A  passagem  des- 
te accorde  para  o  do  tom  he  a  mais  natural  e  canónica: 
c  a  clausula  formada  por  ella  se  entende  sempre,  quan- 
do se  fala  em  clausula  perfeita  sem  mais  distineção.  Nes- 
ta, succfssão  (em  final)  o  baixo  resolve  em  duas  notas: 
ía.  saber  desce  de  5.a  ou  sobe  de  4,a  para  a  tónica ,  e  per- 
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siste  ou  fica  estacionaria  formando  o  laço  da  harmonia^ 
Commummente  esta  segunda  resolução  he  feita  por  al- 
guma voz  intermédia ,  que  no  accorde  da  dominante  des- 
se a  8.a  do  baixo.  A  7.a  do  mesmo  accorde  resolve  des- 
cendo um  gráo  diatónico  para  a  3.a  do  accorde  do  tom. 
Esta  he  a  sua  marcha  natural :  e  na  successão  destes  dois 
accordes  a  subida  da  7.a  para  a  5.a  do  accorde  tónico 
Sííria  de  péssimo  effeito.  Assim  a  falsa  do  accorde  salva- 
se  ,  passando  gradualmente  á  melhor  das  consonancias  , 
a  qual  tinha  annunciado.  A  3.a  do  accorde  de  dominan- 
te (  sensível  da  escala  )  resolve  na  8,a  da  tónica.  E  a  5.* 
do  mesmo  accorde  resolve  (  a  arbítrio  )  ou  subindo  dia» 
tonicamente  para  a  3.a  do  accorde  tónico ;  ou  descendo 
para  a  8.a  da  tónica.  Quando  esta  5.a  faltasse  ao  accorde 
de  dominante  ,  a  resolução  não  seria  por  isso  menos  com- 
pleta ;  pois  são  as  cordas  do  accorde  tónico  todas  annun- 
ciadas  pelas  três  restantes  :  assim  he  esta  5.*  a  nota ,  que 
primeiro  se  exclue  ,  quando  não  possão  dar-se  todas  qua- 
tro. Porem  faltando  a  7.a  ao  accorde  da  dominante ,  será 
necessário  ,  que  a  5.a  suba  e  não  desça  :  e  faltando-lhe  a 
3.a,  deve  a  5.a  descer  e  não  subir.  Assim  a  sequencia  de 
dois  accordes  perfeitos  (  sendo  o  primeiro  maior  )  dados 
sobre  cordas ,  das  quaes  a  posterior  seja  4.a  acima  ou  5.a 
abaixo  da  anterior,  produz  sempre  clausula  perfeita ;  po- 
rem fica  duvidoso  muitas  vezes  em  tal  successão ,  se  o 
baixo  marcha  da  dominante  para  a  tónica,  ou  da  tónica 
para  a  subdominante.  Tira-se  esta  ambiguidade  com  a  ad- 
dição  da  7.a  menor  ao  primeiro  dos  dois  accordes ,  quan- 
do assenta  sobre  a  dominante :  novo  motivo  para  esta  não 
ser  supprimida  em  remate  cabal. 

Das  inversões  do  accorde  de  dominante  ,  em  que  se 
ache  no  baixo  a  3.a  (  sensível  )  ou  a  5.*  (  supertonica  ) 
tãobem  resulta  clausula  jinal ,  uma  vez  que  o  mesmo  bai- 
xo marche  para  a  tónica.  Porem  da  III. a  inversão  (246) 
so  nasce  clausula  intermédia  •  porque  o  baixo  então  ape- 
nas  pôde   mover-se  diatonicameute  ,  descendo  um   gvk% 
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para  a  3.a   do  tora.   Tal  clausula  he  so  concludente  em 
dueto  ou  terceto  ,  onde  não  haja  baixo  propriamente  tal. 
JNa  Est.  VIII  Fig.  II   damos  exemplos    de  tudo  o 
referido. 

NB.  Nesta  clausula  ,  dado  o  accorde  da  dominante 
completo ,  como  se  acha  nos  dois  primeiros  exemplos ,  ha 
successão  de  duas  5.as  exactas  por  movimento  directo  $ 
pois  tanto  a  dominante  como  a  tónica  levão  5.a  nos  seus 
respectivos  accordes.  Comtudo  esta  successão  não  tem  a 
menor  desharmonia ;  ja  porque  as  5.as  dos  baixos  são  da- 
das não  pela  mesma  voz  mas  por  diversas  ;  ja  porque 
estas  vozes  são  intermédias  e  encobertas  ;  ja  finalmente 
porque  as  mesmas  5.as  não  são  graduaes  ,  isto  he  signos 
contíguos  da  escala. 

Ií.°  A  clausula  perfeita  ou  na  tónica,  em  ambos  os 
modos  maior  e  menor ,  pôde  ser  preparada  pelo  accorde 
da  sua  subdominante  com  falsa  ou  sem  ella.  Esta  succes- 
são he  mui  canónica  e  harmoniosa  ;  porque  o  baixo  des- 
ce de  4.a  ou  sobe  de  5.a  para  a  tónica.  A  6.a  do  accor- 
de da  subdominante  resolve  subindo  gradualmente  para 
a  3.a  do  accorde  tónico.  A  5.a  persiste  formando  o  laço 
da  harmonia;  pois  he  a  8.a  da  tónica.  E  a  3.a  desce  um 
gráo  para  a  5.a  do  accorde  tónico. 

Quando  o  acccrde  da  subdominante  se  dê  incomple- 
to pela  supppessão  da  5.a  (  o  que  forma  successão  de  ac- 
cordes consonaiites  )  as  outras  cordas  resolvem  do  mesmo 
modo ,  caso  salte  o  baixo  para  a  tónica.  Porem  se  este 
sobe  para  a  dominante  (  em  clausula  intermédia  )  então 
será  necessário ,  que  a  3.a  suba  de  salto  para  a  8.a  da  tó- 
nica. E  se  o  baixo  desce  gradualmente  á  3.a  do  tom  , 
então  deve  a  6.a  descer  tãobem  um  gráo. 

Esta  clausula ,  dado  o  accorde  tónico  na  sua  posição 
directa,  chama-se  plagal:  e  hoje  so  se  emprega  em  fe- 
cho na  Musica  de  Igreja,  e  privativamente  em  acompa- 
nhamento de  Cantochão  a  Órgão.  Porem  na  Musica  ordi- 
nária tem  so  caracter  de.  transitória  ;    porque  o  ouvido , 
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Juiz  Supremo ,  não  aequiesce  inteiramente  a  tal  conclu- 
são. 

Faz-se  hoje  grande  emprego  desta  clausula  não  em 
final  mas  em  ante  final.  Porem  neste  caso  para  melhor 
movimento  do  baixo  dá-se  o  accorde  tónico  na  sua  3.a 
forma:  e  sendo  seguida  da  clausula  perfeita  da  I.a  espé- 
cie faz  excellente  remate. 

A  Est.  VIII  Fig.  III  mostra  exemplos  de  termi- 
nação por  sequencia  das  duas  clausulas ,  a  plagal  com  o 
recorde  tónico  inverso,  e  a,  perfeita. 

NB.  Nos  primeiros  exemplos  anticipâmos  o  aeeorde 
tónico  ás  duas  clausulas  para  completarmos  harmonia  pe- 
riódica com  principio  e  fim  no  tom.  Esta  breve  frase  es- 
tabelece ainda  o  tom  exeellentemente  :  mas  não  he  tão 
concisa  como  a  Ií.a  maneira  de  marcalo  ,  que  atraz  ex- 
pozemos  (312)  ;  pois  tem  um  accorde  de  mais. 

IÍL°  A  clausula  perfeita  ou  na  tónica  (  em  ambos  os- 
modos  maior  e  menor)  pôde  ser  annuneiada  pelo  accorde 
de  Septima  diminuta  dado  sobre  a  sensível  da  escala  re- 
spectiva (228).  Nesta  suecessão  todas  as  notas  do  primei- 
ro accorde  resolvem  por  movimento  diatónico  gradual , 
o  baixo  ascendente  ,  e  as  outras  cordas  descendente.  As- 
sim o  baixo  e  a  3.a  do  accorde  de  7.a  diminuta  marchão 
ambos  para  a  tónica.  A  7.a  desce  para  a  5.a  do  accorde 
tónico.  He  a  resolução  da  falsa  na  semiconsonancia.  E  a 
5.a  diminuta  desce  para  a  3.a  do  accorde  tónico  :  o  que 
faz  resolução  da  outra  falsa  na  consonância.  Assim  todas 
as  cordas  resolvem  em  sons  contíguos  da  escala. 

Esta  terminação  final  he  muito  usada  nos  Adágios , 
e  peças  vagarosas  e  fúnebres.  Porem  das  inversões  do 
accorde  de  7.a  diminuta  so  a  II. a  (239)  pôde  conduzir  a 
remate  cabal.  As  mais  apenas  produzem  clausula  inter- 
média ;  porque  nellas  o  baixo  não  pode  passar  immedia- 
tamente  á  tónica. 

A  Est.  VIII  Fig:  IV  mostra  exemplos  das  referidas 
clausulis  nos  tons  maior  e  menor  da  escala  natural. 
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IV.0  Tãobeni  prepara  clausula  perfeita  na  tónica  maior 
o  accorde  de  sensível  maior  (227)  dado  sobre  esta  sensivel, 
E  em  tal  successão  o  baixo  resolve  subindo  gradualmen- 
te para  a  tónica,  A  7.a,  e  a  5.a  descem  gradualmente  pa- 
ra a  5.a  e  a  3.a  do  accorde  tónico.  E  a  3.a  pode  indistin- 
ctamente  subir  ou  descer  um  gráo  diatónico.  Os  sons  des- 
ta clausula  no  modo  maior  seguem  a  mesma  marcha  , 
que  os  da  precedente  ( annunciada  pelo  accorde  de  7.a 
diminuta  )  em  ambos  os  modos,  Mas  como  esta  cadencia 
pelo  juizo  do  ouvido  seja  mui  pouco  concludente  ,  he 
sempre  empregada  como  intermédia  e  transitória. 

V.°  Finalmente  prepara-se  a  clausula  perfeita  na  to-< 
nica  maior  por  qualquer  dos  accordes  de  6.a  supérflua 
(265,  266)  dado  sobre  a  supertonica  alterada  descenden- 
temente de  semitono.  Is  esta  successão  o  baixo  desce  de 
semitono  para  a  tónica.  A  6.*  supérflua  sobe  de  semitono 
para  a  8.a  da  tónica.  A  3.a  desce  de  semitono  para  a  3.* 
do  accorde  tónico.  A  5.a  do  accorde  de  6.a  supérflua  itá- 
lico desce  de  semitono  para  a  5a  do  accorde  tónico:  qu 
a  4.a  augmentada  do  accorde  de  6.a  supérflua  franceza 
persiste ,  tornando-se  5a  do  accorde  consequente ,  e  for- 
mando o  laço  da  harmonia  successiva.  Ha  no  emprego 
do  accorde  itálico  como  antecedente  da  clausula,  succes- 
são de  duas  5.as  exactas  graduaes  por  movimento  dire- 
cto :  mas  quando  sejão  dadas  por  voz  intermédia  ou  en- 
coberta, o  ouvido  recebe-? s  bem.  Comtudo  os  rigoristas 
mandão  evitalas  :  o  que  se  faz  ou  pela  suppressão  abso- 
luta da  5.a  no  accorde  de  6.a  supérflua;  ou  substituindo- 
lhe  a  4.a  supérflua  fraiueza.  ]\o  1.°  caso  torna-se  necessá- 
rio, para  completar  o  accorde  tónico,  reunir  duas  vozes 
na  3.a  do  precedente  (ou  em  8.a  uma  da  outra)  das  quaes 
uma  suba  de  tono  para  a  5.a  do  accorde  tónico ,  e  a  ou- 
tra siga  a  marcha  natural. 

Esta  clausula  tem  uso  em  final ,  mormente  quando 
o  baixo  caminha  por  canto  chromatico  descendente  para 
a  tónica, 
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§.  II.     Da  clausula  imperfeita. 

318.  A  clausula,  que  produz  terminação  final ^  oií 
mesmo  qualquer  queda  e  descanço  na  dominante  ,  cha- 
ma-se  imperfeita.  Porem  esta  dominante  (  assim  como  a 
tónica  na  clausula  perfeita  )  refere-se  sempre  ao  tom  e 
escala  do  passo  ou  período ,  onde  a  clausula  he  practica- 
da  ;  embora  tenha  outra  consideração  a  respeito  do  tom 
originário  e  principal  da  peça. 

A  clausula  imperfeita,  para  ser  final  e  concludente, 
exige  duas  eondiçoes  no  aceorde  resolutivo  da  dominan- 
te. I.a  Que  este  seja  de  3.a  maior;  porque  tal  be  a  3.a  da 
dominante  nas  escalas  de  ambos  os  modos.  Se  c*  aceorde 
sobre  a  dominante  fosse  rnenor,  ja  esta  por  mudança  de 
tom  e  escala  teria  deixado  de  ser  dominante ■:.  e  se  se  tor- 
nasse tónica  (Í32-rPt-)',  a  clausula  seria  perfeita.  ILa  Que 
o  aceorde  na  dominante  seja  perfeito  ou  sem  7J%-  porque 
entrando  esta  dissonância  ,  aquelle  não  seria  consequente 
mas  antecedente  de  clausula ;  ou  esta  não  seria  final  r 
mas  transitória. 

A  clausula  na  dominante  pôde  ser  preparada  por  di- 
versos accordes. 

I.°  Prepara-se  a  clausula  imperfeita  pelo  aceorde  per- 
feito da  tónica :  e  este  modo  he  o  mais  ordinário.  Nesta, 
suecessão  o  baixo  desce  de  4.a  ou  sobe  de  5.a.  A  8.a  da 
tónica  desce  um  gráo  para  a  sensivel.  A  5.a  do  aceorde 
tónico  fica  estacionaria ,  tornando-se  oitava  da  dominan- 
te. E  a  3.a  desce  um  gráo  diatónico  para  a  5.a  do  aceor- 
de consequente.  Quando  o  aceorde  antecedente  tenha  a 
3.a  no  tiple ,  e  o  consequente  haja  de  levar  7.2,  deverá-' 
a  3.a  do  aceorde  tónico  subir  um  gráo:  e  então  acha-se 
a.  falsa  preparada. —  O  aceorde  tónico  conduz  bem  a  esta 
clausula  ,  sendo  dado  em  qualquer  das  suas  três  formas 
sobre  a  corda  respectiva.  Porem  se  o  for  na  3."  forma  ^ 
será  bom  que  o  baixo  desça  de  8.%  passando  ao  accor- 
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de  resolutivo  ;    a  fim   de  que  tãobem  haja  nelle  movi- 
mento. 

Ií.°  Annuncia-se  a  clausula  imperfeita  pelo  accorde 
de  subdominante  com  5.a  ou  sem  ella.  JNesta  successão  o 
baixo  sobe  um  gráo  diatónico.  A  6.a  do  accorde  de  sub- 
dominante persiste ,  tornando-se  5.a  do  accorde  conse- 
quente. A  5.a  do  l.c  desce  um  gráo  para  a  3.a  do  2.°.  E 
a  3.a  do  1.°  pode  indistinctamente  subir  ou  descer.  He 
bom  supprimir  a  5.a  do  accorde  de  subdominante ,  a  fim 
de  evitar-se  a  successão  de  duas  5.as  por  movimento  di- 
recto gradual  :  e  neste  caso  a  3.a  deverá  subir  um  gráo 
diatónico. 

Prepara-se  igualmente  esta  clausula  pelo  accorde  de 
supertonica  sobre  a  corda  respectiva ;  pois  he  inversão 
do  de  subdominante. 

Na  Est.  VIII  Fig.  V  se  achão  exemplos  de  clau- 
sula imperfeita  por  todos  os  modos  referidos. 

III.0  Prepara-se  ainda  a  clausula  imperfeita  em  ambos 
x>s  modos  pelo  accorde  de  7.a  diminuta  dado  sobre  a  sub- 
dominante alterada  de  semitono  paTa  cima.  Nesta  succes- 
são o  baixo  sobe  de  semitono  para  a  dominante.  A  7.a  e 
a  5.a  descem  um  gráo  para  a  %.*,  e  a  3.a  do  accorde  da 
dominante.  E  a  3.»  do  accorde  de  7.a  diminuta  pôde  in- 
distinctamente suhir  ou  descer  um  grão  diatónico.  Assim 
as  duas  dissonâncias  salvão-se  ,  baixando  por  movimento 
gradual  para  a  semiconsonancia  e  a  consonância  do  ac- 
corde consequente. 

Esta  clausula  tãobem  pôde  ser  preparada  pelo  accor- 
de de  7.a  diminuta  dado  na  primeira  inversão  (239)  so- 
bre a  superdominante  da  escala  maior ,  e  ainda  sobre  a 
da  menor  alterada  ascendentemente;  porque  o  baixo  pô- 
de descer  á  dominante. 

IV .°  Finalmente  prepara-se  a  clausula  imperfeita ,  mes- 
mo final,  em  ambos  os  modos,  pelo  accorde  de  6.a  su- 
pérflua dado  sobre  a  superdominante  da  escala  menor , 
m  ainda  sobre  a  da  maior  alterada  descendentemente  de 
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semitono.  Nesta  successão  as-  cardas  do  aecorde  antece^ 
dente  resolvem  da  mesma  sorte ,  que  dixemos  sobre  a 
clausula  perfeita  preparada  pelo  mesmo  aecorde  de  6.a 
supérflua  (313,  V.°)  :  com  a  differença  de  que  la  faz-se 
a  resolução  sobre  a  tónica  com  o  seu  aecorde  perfeito  ; 
e  aqui  sobre  a  dominante  com  igual  harmonia. 

Na  Est.  VIII  Fig.  VI  damos  exemplos  de  clausu- 
las imperfeitas  dos  dois  últimos  modos.  Anticipamos  a 
cada  uma  delias  outra  transitória  ;  para  que  se  veja  co- 
mo podem  nascer  do  tom  ,.  e  como  deixão  de  ser  perfei- 
tas ,  porque  o  aecorde  final  não  he  tónico ,  mas  de  do-» 
minante. 

CAPITULO    IV. 

Das  modulações ,  e  da  resolução  dos  accordes. 

319.  JL^I  A  intelligencia  da  palavra  modulação  discor* 
dão  muito  os  Theoricos  de  Musica,  e  ainda  os  Practicos 
quando  usão  delia.  Uns  ligados  á  accepção  do  termo  mo- 
do na  musica  moderna  restringem  a  modulação  ás  mu- 
danças do  modo  pela  deducção  do  canto  ou  da  harmonia» 
Para  estes  so  ha  modulação  na  passagem  do  modo  maior 
para  o  menor  da  mesma  escala  diatónica,  e  ás  avessas:, 
ou  na  do  maior  para  o  menor  da  mesma  tónica,  e  ás 
avessas  :  ou  emíim  na  de  um  tom  maior  para  outro  me- 
nor ,  e  ás  avessas  j  seja  qual  for  a  relação  das  duas  tó- 
nicas. 

Mr.  Alexandre  Morei  entende  sempre  por  modulação 
a  maneira  de  formar  a  melodia,  ligando  constantemente 
a  accepção   da  palavra  modular  á  do  verbo  cantar.    ( a ) 

£«)  Assim  o  declara  elle  mesmo  na  pag.  4$  do  seu  tractado  do 
Principio  acústico  da  theoria  musica ,  ou  Musica  explicada ,  impresso 
em  Pariz  em  1816. 
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■Outros  mais  conformes  com  a  significação  do  verbo  mo- 
dular extendem  o  império  da  modulação  a  todo  o  pro- 
gresso de  melodia  ou  harmonia  (  produzido  por  successão 
de  escalas  e  accordes  )  ;  seja  embora  com  mudança  de 
tom  ou  sem  ella.  Tal  accepção  he  a  mais  ampla  e  gené- 
rica ,  que  pôde  Hgar-se  a  este  nome. 

Outros  finalmente ,  com  Mr.  de  Momigiiy  o  Ency- 
clopedista ,  entendem  por  modulação  ou  tonificação  restri- 
ctamente  o  seguimento  de  harmonia  toda  subordinada  a 
um  tom  e  modo,  e  conservando  sempre  o  sentimento  des- 
te. E  exprimem  com  o  nome  de  transição  qualquer  mu- 
dança de  tom  ou  modo ,  ou  passagem  de  um  para  outro. 
Admittindo  por  agora  esta  distineção ,  daremos  aqui 
as  regras  geraes  da  resolução  dos  accordes  communs  a  to- 
do o  género  de  modulação  harmónica  :  tractando  ainda 
neste  Capitulo  das  modulações  restringidas  a  um  tom  c 
rnodo;  isto  he  das  suecessões  de  accordes,  que  podemos 
fazer ,  sustentando  sempre  a  unidade  do  tom.  Estas  resul- 
tão  do  emprego  do  género  diatónico  :  e  ejuando  conve- 
nha distinguilas  das  outras ,  lhes  chamaremos  modulações 
diatónicas.  E  noutros  Capítulos  tractaremos  das  transições  ; 
isto  he,  das  mudanças  do  tom  ,  ou  modo,  ou  tom  e  modo 
junctamente  :  as  quaes  resultão  do  uso  do  género  chro- 
matico  (e  enharmonico  ) ;  e  serão  chamadas  em  especial 
modulações  transitivas  ou  bitonicas. 

320.  As  suecessões  de  accordes ,  formando  as  diversas 
clausulas  perfeitas  ou  imperfeitas,  de  que  tractámos  no 
Capitulo  precedente ,  são  outras  tantas  maneiras  de  modu- 
lação diatónica ,  as  mais  naturaes  e  frequentes.  Porem  ha 
ainda  muitos  modos  de  conduzir  a  harmonia  por  succes- 
são natural  e  aprazível  de  accordes  submettidos  a  um  so 
tom. 

Em  geral  as  modulações  diatónicas  reduzem-se  á  suc- 
cessão dos  três  accordes  principaes  do  tom  ,  a  saber  o  da 
tónica  (211,  e  212),  o  da  dominante  (225)  ,  e  o  da  subdo- 
Winaide    (237   e  238),   e   ainda   do  accorde    de  sensível 
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(227,  e  228),  completos  ou  limitados  so  a  três  sons  dís- 
tinctos ,  e  produzidos  nas  suas  diversas  formas.  E  que  re- 
cursos não  oíferece  o  variado  transito  de  um  a  outro 
destes  accordes  ,  alternados  ora  nesta  inversão  ora  na- 
quella ,  e  mormente  sendo  revestidos  çlas  bellezas  do  me- 
tro por  suas  diversas  demoras?  Assim  saem  das  mãos  dos 
melhores  Compositores  árias  e  peças  inteiramente  tecidas 
em  modulação  do  género  diatónico,  que  fazem  as  deli- 
cias de  auditório  immenso ,  e  se  gravão  na  memoria  de 
todos  os  apaixonados  de  Musica ,  não  menos  pelas  doçu- 
ras da  harmonia  do  que  pelos  recreios  do  canto  e  do> 
rhythmo. 

Mas  qual  será  o  segredo  de  resolver  os  accordes, 
de  sorte  que  formem  pela  sua  successão  harmonia  pura 
e  bem  deduzida  ?  Ah ,  este  segredo  consiste  na  observân- 
cia de  um  preceito  geral,  igualmente  applicavel  ás  modu-> 
laçoes  diatónicas  como  ás  transitivas :  que  passámos  a  ex- 
pender. 

Devendo  a  harmonia  e  a  melodia  formar  discurso 
seguido  com  deducção  de  frases  sonoras  ,  ligadas  entre 
si  pelas  clausulas  e  cadencias  successivas  :  cumpre,  que 
cada  um  dos  sons  da  harmonia  simultânea  ,  produzidos 
pelas  diversas  partes  do  concerto  (  ou  do  accorde  gerado 
debaixo  da  mão  do  Cra vista  )  tenha  consequência  natural 
e  necessária :  a  qual  consiste  na  continuidade  do  canto 
formado  pelos  mesmos  sons ,  sem  perturbação  das  vozes 
(308).  Porem  como  a  harmonia  simultânea  seja  consonaiu 
te  ou  dissonante  (  digo ,  dotada  de  um  dos  dois  caracteres 
diversos,  de  terminante  (221),  ou  inconcludente  )  :  vem 
cada  uma  destas  classes  de  accordes  a  ter  liversa  liber- 
dade para  a  deducção  e  movimento  consequente  das  suas 
notas. 

Nos  accordes  consonantes ,  que  por  sua  natureza  não 
exigem  nova  harmonia  posterior  ,  e  onde  alem  disso  ha 
um  intervallo  de  4.a  entre  dois  dos  seus  sons  simultâneos 
(216)  pôde  estabelecer-se  a  deducção  ou  consequência  lç» 
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gitima  de  cada  nota  por  um  de  três  modos  :  I.°  Eepeti- 
ção  da  mesma  nota  no  accorde  seguinte  ;  ao  que  chama- 
mos eúação  ou  permanência:  11.°  Movimento  diatónico 
ou  chromatico ,  e  ascendente  ou  descendente ,  para  signo 
ou  som  vizinho ;  ao  que  chamamos  movimento  gradual 
melódico:  III.0  Salto  de  3.a  diatónica  ou  chromatica,  po- 
rem ascendente  se  o  intervallo  de  4.a  (na  harmonia  si- 
multânea )  fica  por  cima  da  nota  proposta ,  e  descenden- 
te se  lhe  fica  por  baixo  j  ao  que  chamamos  movimento 
gradual  harmónico. 

Por  exemplo :  propondo-nos  a  resolver  o  accorde 
consonante  dos  três  sons  C,  E,  c  ,  daremos  consequente 
natural  e  legitimo  a  cada  um  dclles  ,  fazendo-lhe  suc- 
ceder  muitos  e  mui  diversos  accordes  ,  segundo  a  com- 
binação dos  três  princípios  referidos.  Assim  :  se  resolve 
no  accorde  B,  D,  g  ,  o  som  g  tem  deducção  natural  por 
permanência  ;  e  os  outros  dois  por  movimento  gradual 
diatónico  descendente.  Se  resolve  no  accorde  C ,  E ,  a  , 
a  nota  g  tem  consequência  legitima  por  movimento  gra- 
dual diatónico  ascendente.  Se  resolve  no  accorde  C,  F,  a, 
as  duas  notas  superiores  tem  deducção  continua  por  su- 
bida gradual  diatónica.  Se  resolve  no  accorde  A,  C,  F, 
a  nota  superior  tem  consequência  legitima  por  movimen- 
to gradual  melódico  descendente  :  e  as  outras  por  desci- 
da gradual  harmónica.  Se  resolve  no  accorde  D,  F,  b, 
o  tiple  tem  consequência  legitima  por  movimento  gradual 
harmónico  ascendente.  Se  resolve  no  accorde  D ,  G  ,  b  , 
tem  os  seus  sons  deducção  legitima  por  uma  de  duas 
considerações  :  ou  snppondo  as  duas  notas  superiores  des- 
te geradas  pelas  superiores  do  proposto  por  salto  de  3.a 
acima ,  e  a  inferior  nascida  da  inferior  por  subida  gra- 
dual diatónica :  ou  (o  que  talvez  he  mais  intimo)  olhan- 
do o  segundo  accorde  por  idêntico  com  este  B,  D,  g; 
digo ,  considerando  estas  três  notas  deduzidas  dos  sons  do 
accorde  proposto ,  como  atraz  vimos  ,  porem  com  inver- 
são da  grave  B  transportada  á  8.a  acima.   Se  resolve  no 
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accorde  G«,  E,  a,  o  baixo  tem  consequência  legitima 
por  movimento  c aromático  ascendente.  Se  resolve  no  ac- 
corde  Bb ,  D,  g,  o  baixo  tem  consequência  natural  por 
descida  diatónica  para  nota  do  tom  de  F ,  a  que  o  ac- 
corde  proposto  pôde  pertencer  .  como  perfeito  da  domi- 
nante. Se  resolve  no  accorde  C,  Eò,  ■  F*  ,  o  som  médio 
he  consequência  do  médio  por  descida  chromatica :  e  o 
superior  he  deducçào  do  superior  por  descida  diatónica 
no  tom  de  G,  a  que  o  accorde  proposto  pôde  pertencer, 
como  perfeito  da  subdominante.  Se  resolve  no  accorde 
C,  E# ,  ao,  tem  as  duas  notas  superiores  consequência 
intima  por  movimento  chromatico  ,  ou  para  melhor  di- 
zer,  diatónico  de  dois  sysiemas.  Se  resolve  no  accorde 
Aãfe,  Gi,  E,  g  ,  vem  a  nota  grave  C  a  ter  duas  conse- 
quências legitimas  :  subindo  por  uma  chromaticamente 
para  C*  ;  e  descendo  por  outra  de  3.a  diminuta  para  A^:. 
Se  resolve  no  accorde  Bb ,  Db ,  E,  g  ,  o  baixio  C  tem 
igualmente  duas  consequências  naturaes  para  cordas  do 
tom  menor  de  F,  a  que  o  accorde  proposto  pôde  per- 
iencer  como  perfeito  da  dominante.  &c.  &c. 

Porem  nos  accordes  dissonantes  ,  que  pela  natureza 
de  inconcludentes  exigem  suecessão  de  nova  harmonia  , 
e  nos  quaes  em  estado  completo  não  ha  intervallo  maior 
do  que  de  3.a,  so  pôde  effeituar-se  a  deducção  de  cada 
nota  com  legitima  consequência  por  um  dos  dois  primei- 
ros modos  :  estação  ;  ou  movimento  gradual  melódico  ,  di* 
go ,  gradual  diatónico  ou  chromatico ,  e  ascendente  ou 
descendente.  Porem  jamais  pode  telo  por  salto  de  3.%  ou 
qualquer  outro  intervallo  maior  ;  porque  em  deducção 
diatónica  duas  notas  distantes  não  cadencião  uma  com  a 
outra  estreitamente,  nem  tem  connexão  intima  entre  si, 
a  qual  so  pôde  ser  estabelecida  por  grá os  eonjunctos  de 
Uma  escala.  JNos  Capítulos  VII  e  VIII  se  achará  grande 
numero  de  exemplos  das  referidas  deducçoes. 

321.     Assim  :  I.°  Se  um  accorde  he  consonante ,  ou  ter- 
wànante  por  natureza ,  e  comtudo  precisa  de  ter  resolu* 
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çao ,  on  c^e  formar  cadencia  noutro,  (b)  será  bem  resolvi» 
do ,  logo  que  uma  ou  duas  das  suas  cordas  fiquem  esta- 
cionarias no  subsequente,  e  as  outras  se  movão  gradual- 
mente para  baixo  ou  cima  diatónica  ou  chromaticamen- 
te  :  ou  mesmo  i^ma  ou  ambas  as  superiores  ao  intervallo 
de  4.a  desção  de  3.a;  uma  ou  ambas  as  inferiores  ao  mes- 
mo intervallo  subão  de  3.a.  Porem  cumpre  ,  que  desta 
deducção  de  todas  as  notas  resulte  accorde  regular,  for- 
mado de  cordas ,  que  possão  pertencer  todas  a  um  tom  e 
escala  diatónica:  e  que  se  evite  qualquer  das  succestÕes 
destructivas  da  harmonia  das  partes  ,  ja  por  falta  de  varie* 
dade  nos  cantos,  ja  por  falta  de  concórdia  e  unidade.  (309) 
II.0  Se  um  accorde  he  dissonante  ou  mconcludeute ,  pa- 
ra  ser  bem  resolvido  em  harmonia  continua  com  dei.uc- 
ção  e  consequência  necessária  de  todos  os  seus  sons  , 
cumpre,  que  um  ou  mais  fiquem  estacionários ,  e  os 
outros  (ou  ainda  mesmo  todos  elles  )  movendo-se  ,  subão 
ou  desção  tão  somente  um  gráo  diatónico  ou  clron.ati- 
co ,  e  directa  ou  contrariamente  entre  si  :  resultando  ac- 
corde regular  todo  composto  de  sons  pertencentes  a  um 
mesmo  sjstema  diatónico  maior  ou  menor,  e  de  affini- 
dade  mais  ou  menos  estreita  com  o  precedente  ,  quanelo 
seja  diverso  delle  :  e  evitando-se  incurrer  em  qualquer 
das  suecessões  reprovadas  pelo  Ouvido. 

Da  combinação  destes  dois  princípios  resulta  em  fim 
o  preceito  genérico  da  resolução  dos  accordes ,  que  exprimi. 
rei  nos  termos  seguintes.  Todo  o  accorde  composto  de  no- 
tas as  mau  delias  tomadas  no  tom  ,  a  que  o  seu  antetior  per- 
tence [ou  possa  pertencer],  pôde  sueceder-lhe  regulai  mente  : 
comtanto  que  da  passagem  de  um   a  outro  não  resulte  suc- 


00  Um  accorde  consonánte  pode  precisar  de  resolução  prr  um  de 
três  motivos,  a  saber:  porque  oceupa  o  losar  de  antecedente  de  clau- 
sula, o  tempo  fracco  do  compasso;  ou  por  constar  de  sons,  que  não 
sejão  os  de  accorde  tónico  e  concludente  de  verso  musico ;  ou  por 
achar-se  invertido,  e  dever  portanto  o  seu  baixo  mover-se  ainda  para 
chegar  a  sua  situação  terminante,  que  he  a  tónica  principal. 
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cessão  de  dissonâncias  da  mesma  espécie  entre  duas  vozes 
■quaesquzr  (202,  IV\°,  e  V.0);  nem  de  semiconsonancia  da 
mesma  espécie  (5.a  (c)  ou  4.a  exacta)  entre  o  baixo  e  qual- 
quer das  outras  partes,  mormente  o  tiple  (202,  II. °)  ;  nem 
de  consonância  perfeita  (8.a)  entre  quaesquer  duas  partes  , 
que  devão  produzir  diversos  cantos.  (195) 

Assim,  por  exemplo,  do  accorde  perfeito  C,  E,  g 
não  poderá  passar-se  im mediatamente  aos  accordes  D,  F,  a  , 
ou  E ,  g  ,  b  ,  ou  F ,  a  ,  c  ,  ou  G  ,  B  ,  d  ,  ou  A  ,  C ,  E ,  ou 
B ,  D ,  F  ;  porque  alem  de  faltar  a  deducção  entre  as 
notas  do  primeiro  e  as  dos  mais  destes ,  na  ordem  em  que 
estão  figurados,  resultaria  successão  de  duas  5.as  entre 
o  baixo  e  o  tiple ;  o  que  he  reprovado  pelo  ouvido.  Po- 
rem poderá  qualquer  destes  accordes  succeder  ao  pri- 
meiro ,  quando  a  este  se  junete  a  8.a  do  baixo  ;  ou  seja 
um  delles  invertido.  E  portanto  i 

I.°  Considerado  o  accorde  C,E,  g,  c,  como  tónico, 
poderá  sueceder-lhe  o  accorde  da  subdominante  por 
qualquer  das  formas  seguintes:  C,  F,  a,d,  ou  C,  F,  a, 
ou  D ,  F,  c  ;  ou  C ,  F,  a  ,  e  ,  ou  F,  a  ,  d  ,  ou  F,  a  ,  c  ; 
ou  A  ,  D,  F,  e  ,  ou  A,  C,  F,  e,  &c.  E  poderá  succe- 
der-lhe  o  accorde  da  dominante  em  qualquer  destas  for- 
nias :  G,  D,  F,  b  ;  ou  B,  F,  g  ,  d  ;  ou  D,  F,  g  ,  b  ;  ou 

Ce)  Observarei  aqui,  que  a  successão  de  duas  e  mais'5.aS  entre  o 
baixo  e  o  tiple  pôde  tornar-se  regular  e  mui  soffrivel ,  quando  se  effei- 
Uie  por  movimento  contrario:,  como  no  exemplo  da  Estampa  VIII 
Figura  VII. 

E  tãobem  a  successão  de  duas  quintas  somente  pôde  alguma  vez 
practiear-se  com  bom  effeito  entre  o  baixo  (ou  tiple)  e  uma  parte  in- 
termédia por  movimento  directo;  como  suecede  na  resolução  do  accor- 
de de  6.a  ■+-  itálico,  caindo  no  perfeito  maior  da  dominante  ou  da  tó- 
nica por  descida  do  baixo  de  semitono ;  pois  não  se  destroe  com  isso 
a  unidade  do  tom.  Porem  da  successão  de  duas  4.as,  ou  duas  dissonân- 
cias da  mesma  espécie  entre  as  mesmas  vozes  (mormente  as  partes  des- 
cobertas) não  darei  exemplo,  como  harmonia  mui  réproba  e  inadmis- 
sível :  sendo  que  a  de  4«as  he  muito  mais  suppovtavel ,  do  que  a  de 
2.as  ou   7.a*. 
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■F,  c  ,  » ,  d  ;  ou  D ,  F,  b  ,  ou  D,  g  ,  b  ;  ou  F,  g  ,  b  ,  ou 
F,  e  ,  d  ,  ou  B  ,  g  ,  d  ;  &c.  E  sendo  o  accorde  anterior 
limitada  aos  primeiros  três  sons  ,  poderá  succeder-lhe  o 
accorde  da  sensível  por  qualquer  destas  formas  :  B  ,  F,  a  , 
ou  B,  D,  a,  ou  B,  D,  F,  a.  E  poderão  ainda  succeder- 
Ihe  os  accordes  seguintes:  B,  E,  o,  ou  A,  C,  E,  g: 
ou  (levando  a  8.a )  G ,  a  ,  c  ,  ou  C,  F,  b  ;  &c. 

II.0  Considerando  o  1.°  som  do  accorde  C,  E,  g,  co- 
mo subdominante  do  tom  de  G  ,  poderá  succeder-lhe 
qualquer  dos  accordes  seguintes  :  C  ,  E  ,  a  ,  ou  C  ,  E,  g,  a  ; 
ou  B,  D,  o,  ou  D,  g,  b;  ou  C,  D,  F»,  a  ,  ou 
C  ,  D ,  F*  ;  ou  A  ,  C ,  D ,  F#  ,  ou  A  ,  C ,  F*  ,  ou 
A  ,  D ,  F*  :  ou  (  levando  8.a  )  D ,  F#  ,  c  ;  C }  F*3  a  ,  d  ; 

&C 

III.0  Tomando  a  1."  do  accorde  C,  E,  c,  como  do- 
minante do  tom  de  F,  poderá  succeder-lhe  qualquer  dos 
accordes  seguintes:  C,  E,  g,  -bI  ,  ou  C,  E,  b&;  ou 
Bb ,  C ,  E ,  c,  ou  Bá,  E,  g,  ouBí,  C,  g  ,  cu  Bb ,  C,  E; 
ou  C ,  F,  a  ,  ou  A  ,  C ,  F  ;  ou  Bb  ,  D  ,  o  :  ou  (  le  van- 
do  8.a )  Bb ,  E ,  g  ,  c  ;  ou  Bb ,  E ,  c  ,  c  ;   &c. 

IV. °  Ainda  ao  accorde  C,  E,  g  poderão  succeder 
por  emprego  do  género  chromatico ,  cu  em  modulação 
transitiva  os  accordes  seguintes:  C,  E,  c%  ;  cuC«,  E,  c: 
ou  B ,  D, 'F,  ao  ;  ou  B ,  D ,  F,  g*  ;  ou  C ,  Eb ,  F»,  a  ; 
ou  B ,  D ,  E ,  ók  ,  ou  G  ,'Dj? ,  F*  ,  a  ,  ou  C  ,  Eb  ,  c l ,  a  j 
ou  C:£  ,  E  ,  c  ,  nb  ,  ou  Db  ,  E ,  g  ,  vb  :  ou  C*  ,  E ,  g  ,  a  , 
ou  C&}  E ,  a  :  ou  Bb ,  F,  g  ,  b  j  ou  hb ,  F,  b  r  cu  A .  ,  E,  g  : 
ou  C,  Eò,  aJ  :  &c. 

Dado  ainda  o  mesmo  accorde  C  ,  E ,  g  ,  nas  suas  in- 
versões ,  isto  he ,  nas  formas  seguintes  E ,  g  ,  c;  cu 
c  ,  c  ,  e  :  que  diverso  jogo  de  harmonia  não  faremos  par- 
tindo delle  para  outros  accordes  ? 

Alem  disso  que  variedade  de  suecessões  nao  provém 
do  accorde  perfeito  menor,  por  exemplo  A  ,  C,  E,  con- 
siderado ora  como  tónico  da  escala  natural  do  modo  me- 
nor,  ora  como  de  subdominante  do.  tem  menor  de  E« 
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ora  como  de  supertonica  do  tom  de  g  ,  ora  como  de  stf- 
perdominante  do  tom  de  C ,  ora  como  de  mediante  do 
tom  de  F,  e  produzido  na  sua  forma  directa,  ou  em  ca- 
da uma  das  suas  inversões  ?  Que  diversidade  de  harmo- 
nias não  pode  nascer  de  um  accorde  de  dominante ,  le- 
vando septima  ?  E  que  variedade  de  saídas  não  fornece 
o  accorde  de  7.a  diminuta  ?  (d) 

O  que  deixamos  exposto  basta  para  se  presentir  tu> 
do  quanto  he  posssivel  emprehender  em  harmonia,  a  fim 
de  extender  e  variar  a  modulação ,  a  qual  permitte  todas 
as  combinações  ,  onde.  não  se  dem  os  três  defeitos  indi- 
cados ,  que  destroem  mais  ou  menos  a  concórdia  entre 
as  partes. 

322.  O  preceito  geral ,  que  demos  para  a  resolução  dos 
accordes ,  desenvolve-se  nas  duas  regras  seguintes,  que 
dispensão  o  conhecimento  da  distincyão  entre  consonan- 
cias  .  e  dissonâncias  (200),  e  são  independentes  de  todos 
os  systemàs. 

Regra  I.  Todo  o  accorde  ,  em  que  não  hajão  dois 
signos  contíguos ,  resolve  bem ,  passando  a  outro  com 
signos  contíguos  ou  sem  elles ;  uma  vez  que  desta  pas- 
sagem nao  resulte  successão  immediata  de  5.as  entre  duas 
vozes  quaesquer;  ou  de  4.as  entre  o  tiple  e  o  baixo. 

NB.  Ja  vimos  ,  que  para  não  haverem  dois  signos 
contíguos  em  um  accorde,  he  necessário,  que  elle  con- 
ste so  de  três  sons  diversos^:  vindo  a  ser  de  3.a  e  5.a, 
de  3.a  e  6.a,  ou  de  4.a  e  6/  (210).  E  por  tanto  não  se- 
rá nunca  de  2.%  nem  7..  ;  nem  tãobem  reunirá  3.a  e  4,a, 
ou  5  a  e  6.a.  Os  accordes  de  7.a  no  systema  diatónico  re- 
duzido á  8.a  tem  dois  signos  contíguos  ,  que  são  ai.» 
(  ou  a  sua  8.R  que  he  o  mesmo  signo  )  e  a  7.a.    Por  ex« 


£(/)  Quando  tractarrms  das  clausulas  evitadas,  interrompidas,  e 
rotas ,  mostraremos  as  diversas  resoluções,  que  um  accorde  completo 
de  dominante  admitte.  E  as  que  pôde  ter  um  accorde  de  7,a  diminuta 
se  verão  no  Capitulo  das  Transições. 
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emplo  ,  G  e  F,  ou  sejão  ambos  naturaes,  ou  um  natural 
e  outro  accidental ,  ou  ambos  accidentaes  ,  são  stn.jre 
signos  consecutivos,  embora  esteja  F  no  baixo  ou  no  ti- 
ple, isto  lie,  embora  distem  2.a,  ou  7.a,  ou  9.%  ou  14.*, 
&c.  O  accorde ,  donde  partimos  (  segundo  a  regra  pre- 
cedente )  será  sempre,  ou  um  dos  que  chamámos  conso* 
nantes ,  digo,  accorde  perfeito  ou  inversão  delle  (221); 
ou  de  3/<^  e  5.a  diminuta;  ou  inversão  deste,  digo,  ac- 
corde  de  3.a<  e  6.a>,  ou  de  4.a-+-  e  6.a>. 

Regra  II.  Todo  o  accorde,  onde  hajão  dois  signos 
contíguos,  (222)  deve  resolver,  observando-se  a  lei  da 
continuidade  no  movimento  das  suas  cordas;  isto  he ,  esta- 
ção em  algumas  ,  e  movimento  gradual  ,  diatónico  ou 
chromatico  ,  e  ascendente  ou  descendente  ,  r.as  cutias. 
Os  signos,  que  erão  conjunctos,  no  movimento  gradual 
de  um  ou  de  ambos  devem  afastar-se  u;n  do  outro.  E 
as  cordas  ,  em  que  todos  resolvem  ,  deverão  fermar  ac- 
corde regular :  sem  suecessão  de  duas  5.as  ou  4.as  entre 
o  baixo  e  qualquer  outra  voz,  especialmente  o  tiple. 

NB.  O  accorde,  em  que  ha  dois  signos  contíguos, 
he  dissonante  por  todos  os  systcmas  :  e  isso  constitue  o 
dever  de  salvar  a  falsa  ,  do  que  falaremos  noutra  parte- 
E  posto  que  o  baixo  muitas  vezes  saia  delle  por  movi- 
mento de  salto  e  não  gradual  (como  na  lavagem  do 
accerde  de  dominante  para  o  da  tónica )  ,  não  cie  rega 
por  isso  a  lei  da  continuidade  no  movimento  de  todas  as 
suas  cordas ;  porque  neste  caso  ha  quasi  sempre  uma  voz 
cm  S.a  do  baixo  ,  que  fica  estacionaria  nos  dois  accerdes. 
Assim  o  baixo  muitas  vezes ,  em  vez  de  ficar  parado  ou 
rnover-se  gradualmente  ,  toma  a  liberdade  especial  de 
marchar  a  passos  largos  per  intervallo  mais  agradável 
melodicaniente  (  131  )  :  mas  então  deixa  commummtnte 
Uma  voz  em  8.%  que  persistindo  ainda  no  segundo  accor- 
de ou  andando  um  gráo  cumpra  por  elle  a  lei  da  conti- 
nuidade. 

323.    Sobre  a  resolução '  dos  accordes  convém  obser- 
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var  o  seguinte.  I.°  Muitas  vezes  de  cada  som  de  um  ac« 
corde  nasce  outro  no  accorde  seguinte  por  estação  ou 
movimento  gradual.  Por  exemplo ,  passando  do  accorde 
C,  B,  g  para  B ,  D ,  g  ;  C  resolve  em  B ,  e  E  em  D  por 
descenso  gradual  :  e  g  resolve  em  g  por  quietação.  Re- 
solvendo o  accorde  C,  E,  g  em  C ,  F,  a  ,  de  C  nasce  G 
por  estação  :  de  E  nasce  F,  e  de  g  nasce  a  por  movi- 
mento gradual  ascendente.  E  passando  de  C,  E,  g  para 
B,  F,  a  ,  as  cordas  E  e  g  resolvem  em  F  e  a  por  subi^ 
da  gradual :  e  C  em  B  por  descida.  II.0  Outras  vezes  de 
um  dos  sons  do  accorde  anterior  nascem  dois  no  poste, 
rior ,  um  por  movimento  gradual  ascendente  ,  outro  pe- 
lo descendente.  Por  exemplo  na  passagem  de  C,  E,  g  pa- 
ra B,  D,  F,  g,  de  g  nasce  g  por  permanência:  de  E 
nasce  F  por  contiguidade  diatónica  ascendente  :  e  de  C 
nascem  B  e  D  por  continuidade  diatónica  a  um  tempo 
descendente  e  ascendente.  Porem  neste  caso  em  harmonia 
a  quatro  vozes  convirá,  quando  seja  possivel ,  que  collo- 
queinos  duas  em  8.a,  para  gerarem  depois  pelo  seu  movi- 
mento contrario  os  dois  sons ,  em  que  uma  delias  resol- 
veria. Assim  neste  exemplo  teceremos  melhor  a  harmo- 
nia ,  dando  primeiro  C,  E,  g  ,  c  ,  e  depois  B,  F,  g  ,  d, 
ou  D,  F,  g,  b.  III.0  Muitas  vezes  inversamente  de  dois 
sons  de  um  accorde  nasce  no  seguinte  um  médio  entre 
elles ,  ou  dois  em  8.*,  por  movimento  gradual  contrario 
de' ambos.  Assim  na  passagem  do  accorde  G,  B,  D,  F 
para  G&,  B,  E,  de  G  nasce  G#;  de  B  provem  B;  e  de 
D  e  F  nasce  E.  E  na  passagem  de  F^,  c  ,  e6  ,  a ,  para 
a  ,  c ,  e  ,  g ,  de  Efe  e  a  nasce  o  signo  G  dado  por  duas 
vozes  em  oitava. 

Daqui  resultao  novas  regras  para  a  boa  distribuição 
da  hirmonia  successiva  pelas  diversas  vozes ,  que»  a  formão 
com  seus  cantos :  as  quaes  são  ainda  desenvolvimentos 
da  lei  da  continuidade. 

R;>-ra  I.     Um  som  estacionário   em  dois  accordes  suc-^ 
cessivos  não  deve  ser  dado  por  duas  vozes,  largando-© 
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uma  para  outra  o  tomar ;  mas  sim  continuado  pela  mes« 
ma  em  ambos  elles. 

Regra  II.  Havendo  em  dois  accordes  consecutivos 
um  mesmo  signo  com  diversa  modificação  em  cada  um 
delles  (isto  he ,  natural  em  um  ,  e  accidental  no  outro) 
a  voz ,  que  o  der  no  primeiro  estado  ,  deve  continuai© 
no  segundo ;  e  não  largalo  para  saltar  a  outro  mais  re- 
moto, vindo  outra  voz  de  mais  longe  tomar  aquelle.  (ej 

324.  Para  illustrarmos  estas  regras  com  um  exem- 
plo ,  proponhamos-nos  a  distribuir  por  quatro  vozes  a 
frase  harmónica  formada  pela  successão  dos  quatro  ac- 
cordes seguintes  ,  o  perfeito  de  um  tom  maior,  o  da  sua 
dominante  completo ,  o  de  7.a  diminuta  completo  dado 
sobre  a  tónica  primitiva  alterada  de  semitono  para  ci- 
ma ,  e  o  perfeito  menor  sobre  a  supertonica  do  tom  pri- 
mitivo :  com  a  condição  de  que  o  inicial  e  o  íinal  sojão 
produzidos  na  sua  forma  directa.  Estes  accordes  ,  come- 
çando pelo  tom  da  escala  natural ,  constarão  dos  sons 
seguintes:  o  1.°  de  C,  E,  G,  com  8.a  ou  unisono  de  al- 
gum delles  para  a  4.a  voz:  o  2.°  de  G  ,  B ,  D,  F  :  o 
3.°  de  C«,  E,  G,  Bb:  c  o  4.°  de  D,  F,  A  com  8.a  ou 
unisono  de  algum  delles.    E  poderemos  distribuilos  poc 


(e)  Estas  duas  regras  não  são  de  rigor  absoluto ;  pois  de  um  som 
harmonioso  ser  dado  por  esta  ou  aquella  voz ,  não  pôde  nascer  deshar- 
monia  no  todo.  Quebrantão-se  uma  e  outra  vez  impeccavelmente, 
com  especialidade  na  harmonia  espacejada:  exigindo  os  diversos  can- 
tos nas  partes ,  que  uma  largue  um  signo  a  outra  com  alteração  ou 
sem  ella.  Mas  convém,  que  o  Compositor  noviço  cuide  em  observa- 
las,  mormente  na  harmonia  cerrada  distribuída  por  diversas  vozes;  pois 
conferem  commummente  para  adeducção  dos  cantos,  e  cadenciado  me- 
lódico. Cumpre  pois  ter  sempre  no  pensamento,  que  a  hamtQnia  das 
partes  não  destrua  a  sua  melodia :  e  que  os  diversos  cantos  simultâneos 
sejão  naturaes  e  agradáveis ,  embora  se  cruzem  as  vozes ,  ou  toquem 
em  alguns  pontos  na  sua  marcha.  Assim  os  cantos  parciaes  exigirão 
muitas  vezes  a  infracção  destas  regras;  porem  dias  subsistem  na  plu« 
íalidade  dos  casos. 
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varias    formas   melhores   ou   peiores ,   que   reunimos  na 
Est.  VIII  Fig.  VIII. 

Á  l.a  distribuição  he  muito  má;  porque  a  terceira 
voz  larga  no  2.°  accorde  o  signo  G  para  ser  tomado  pe- 
lo baixo  :  e  o  rouba  a  este  novamente  no  3.°  accorde. 
E  pecca  mais  na  successão  úe  duas  quintas  entre  o  bai- 
xota terceira  voz  passando  do  1.°  accorde  ao  2.°. 

Â;  ~II.a-  distribuição  :  inda  lie  má  ;  porque  a  segunda 
voz  larga  no  2.°  accorde  o  signo  G  para  ser  dado  pelo 
feaixo :  e  retoma-lho  novamente  no  3.°.  E  pecca  mais  , 
êm  que  a  falsa  do  2.°  accorde,  F,  resolve  no  3.9  em 
outra  falsa  G ,  ã.a  diminuta  do  baixo. 
0  A  ííLa  distribuição  pecca,  em  que  a  segunda  voz 
larga  o  signo  G  para  ser  dado  pelo  baixo  no  2.°  accor- 
de; e  o  baixo  larga-o  á  terceira  voz  no  3.°  accorde. 
Ê  pecca  tãobem,  em  que  a  falsa  F  do  2.°  accorde  resol- 
ve noutra  dissonância.  —  He  visto  por  estes  três  exem- 
plos ,  que  o  signo  G ,  dado  no  1.°  accorde  por  voz  di- 
versa do  baixo,  não  pode  ser  dado  por  este  no  2.°,  sem 
éuebrar  a  ler  da  continuidade,  ou  tornar  o  mesmo  accor- 
de incompleto.  A  voz,  que  entoar  o  primeiro  G,  deverá 
âár  os  três  suecessivos. 

Pela  I  V.a  distribuição  mudamos  a  direcção  do  bai~ 
xo  ,  tornando-o  coníinuo  :  mas  a  harmonia  fica  ainda  de- 
feituosa; porque  dando  o  baixo  ©.signo  B  n©  2.*  aecor» 
clè  parte  ao  C*  do  3. p,  largando  o  Bb  para  «er  dado 
Beste  pela  segunda  voz,qiie  vem  tomalo  por  salto -de  3.a. 
-Na .  ■V-a  distribuição  mudamos  ainda  a  direcção  do 
baixo ,  fazendo-o  passar  d-e  C  a  F.  Ha  aqui  salto  no  bai- 
xo :  porem  este  não  destroe  a  harmonia;  porque  a  lei  da 
€oniimiidadene.m  obriga  ao  baixo  estrictameute,  nem  ain- 
da ás  outras  vozes  na  saida  de  accorde  consonante,  e  só 
úm  de  dissonante  (322 ,  Reg.  II.a).  Esta  lei  he  pois  ob- 
servada onde  deve  selo,  e  não- ha  successão  de  duas  5.as. 
-Portanto  a  harmonia  está  bem  distribuída. 

Na  VLa  distribuição   mudamos  ainda  a  direcção  d<* 
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•foaixo  passando  de  C  a  D.  Ve-se  que  ahi  está  cumprida 
a  lei  da  continuidade  em  toda  a  sua  extensão,  e  sem  ha- 
ver successão  de  duas  5.as  nem  ^,af  entre  o  baixo  e  ou- 
tra voz.  Esta.  distribuição  he  pois  excellente ,  e  a  har- 
monia purissima. 

As  regras ,  que  aqui  temos  produzido  e  explicado , 
são  de  grande  uso  na  harmonia  successiva.  Nunca  o  Com- 
positor purista  deverá  perdelas  do  sentido ;  pois  se  pecca 
contra  ellas,  não  fica  irreprehensivel  a  deducção  da  har- 
monia, ou  distribuição  das  partes.  Embora  refreem  0$ 
impulsos  do  engenho  e  da  fantasia :  da  subjeição  ús  re- 
gras da  arte  nasce  a  perfeição  das  obras.  Em  todos  os 
géneros  de  composição,  em  todas  as  creações  do  entendi- 
mento cumpre  ao  Espirito  methodico  dirigir  os  voos  da 
imaginação  ,  que  solta  em  plena  liberdade  se  despe- 
nharia em  precipícios.  E  que  amplitude  lhe  não  deixão 
tão  moderadas  normas,  por  que  possa  divagar  pelos  cam- 
pos da  harmonia  ?  Preciza  elle  de  maiores  franquezas  pa- 
ra produzir  obras  bellas  com  variedade  inexhaurivel  ? 

325.  Em  conclusão  deste  Capitulo  resta-nos  falar  de 
certas  suecessoes  de  accordes,  que  constituem  ainda  ou- 
tras tantas  formas  de  modulação  diatónica  mui  bellas  e 
usadas  em  toda  a  musica. 

1.9  Tem  o  primeiro  logar  entre  as  modulações  pe- 
riódicas,  subordinadas  a  um  so  tom,  a  serie  de  accordes 
de  3.a  e  fi.a  dados  gradualmente  sobre  as  septe  cordas  da 
escala  no  modo  maior  ou  menor ,  e  descendo  ou  subin- 
do. Vede  os  exemplos  na  Est.  VIII  Fig-.  TX. 

Em  cada  exemplo  destes  o  primeiro  accorde  e  o  ulr 
timo  são  perfeitos  e  tónicos.  Os  mais  formão  a  serie  de 
#.as  e  6.as.  Estas  series  não  admittem  de  ordinário  mais 
«3e  três  vozes.  Comtudo  ainda  pode  junctar-se-lhe  um 
baixo  em  pedal ,  ou  nota  firme ,  d,ando  a  tónica  ou  mes- 
mo a  dominante.  Porem  quando  seja  esta  ultima  ,  deve- 
gá  principiar  no  2.°  accorde ,  e  terminar  no  penúltimo , 
■passando  á  tónica  no  final.   (289).  E  não  he  impossível 
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junctar-lhe    quinta  voz   com  canto  diverso.   Estas  series 
são  mais  suaves  e  agradáveis  na  marcha  descendente. 

Ii.°  He  ainda  harmonia  diatónica  múi  regular,  a  que 
resulta  da  serie  de  accordes  de  5.a,  subindo  o  baixo  de 
4.a,  e  descendo  de  3.a  alternadamente.  Tendes  exemplos 
Ha  Est.  IX  Fig.  I. 

Nesta  serie  o  Tiple  dá  sempre  o  signo,  que  o  baixo 
deu  no  accorde  antecedente:  assim  destas  duas  vozes 
sobe  uma  ,  quando  a  outra  desce  ;  e  ás  avessas.  A  se- 
gunda voz  sobe  gradualmente ,  persistindo  em  cada  dois 
accordes  consecutivos,  No  exemplo  do  modo  maior  suc- 
cedem-se  accordes  todos  perfeitos :  menos  o  que  tem  no 
baixo  a  sensivel.  A  voz  que  dá  a  5.a  de  um  accorde  2 
produz  logo  a  3.a  do  seguinte. 

III.9  Supponhamos  ainda  a  escala  diatónica  ascen- 
dente e  descendente  maior  ou  menor  dada  pelo  baixo 
iia  extensão  de  uma  8.a.  Para  levantarmos  sobre  cada  no- 
ia  um  accorde,  que  sustente  o  sentimento  do  tom,  e  com 
mais  unidade  do  que  se  acha  na  serie  precedente  (  onde 
a  tónica  e  a  dominante  são  acompanhadas  de  6.a,  nota 
éxtranha  aos  seus  accordes  privativos)  deverá  elía  levar 
áquelle  dos  três  accordes  principaes  do  tom  ,  a  que  pos- 
sa pertencer,  dado  na  forma  accommodada  á  situação  da 
mesma  nota.  Digo :  a  tónica  e  a  mediante  levarão  o  ac- 
corde do  tom  na  l.a  e  na  3.a  forma.  A  subdominante  e 
a  superdominante  levarão  o  accorde  de  subdominante 
ainda  na  l.a  e  2.a  forma.  A  sensivel  e  a  supertonica  le- 
varão o  accorde  de  dominante  na  2.a  e  na  3.a  forma.  E  a 
dominante,  visto  ser  precedida/ e  seguida  do  accorde  de 
subdominante ,  levará ,  não  o  seu  accorde  próprio  ,  pois 
produziria  necessariamente  successão  de  duas  5.as ;  mas 
mm  o  da  tónica  na  3.a  forma.  Assim  reduzindo  a  harmo- 
nia a  3  vozes,  serão  as  referidas  escalas  acompanhadas , 
como  se  ve  no  exemplo  notado  na  Est.  IX  Fig.  II. 

Este  exemplo  offerece  o  primeiro  typo,  o  mais  sim» 
pies ,  tónico,  e  harmonioso,,  da  regra  da  oitava }  isto  he 


Harmonia  SuccesSiva.  125: 

do  acompanhamento  da  escala  diatónica  dada  pela  voz 
do  baixo.  Em  outra  parte  mostraremos  com  maior  exten- 
são a  diversidade  de  soluções,  que  o  mesmo  problema 
do  acompanhamento  das  cordas  da  escala  admitte  ,  tra- 
ctado  debaixo  de  differentes  hypotheses  e  considerações. 
(369 ,  e  seguintes). 

IV. °  Forma-se  taobem  serie  regular  da  successão  de 
accordes  de  7.a  (com  3.a  e  5.3)  sendo  todos  os  sons  nesta 
harmonia  cordas  da  escala  de  um  tom  :  e  dando-se  cada 
accorde  sobre  notas  taes,  que  o  baixo  va  sempre  descen- 
do de  5.a,  ou  subindo  de  4.a.  Nesta  sequencia  tem  logar 
os  accordes  de  7.a  maior  (233,  e  seguintes)  que  alguns 
Auctores  reprovão  ,  considerando-os  em  abstracto.  Tal 
serie  admitte  quatro  vozes:  e  junctamos-lhe  um  baixo 
directo;  porque  este  aug menta  a  belleza  da  harmonia, 
pela  variedade  que  lhe  dá.  Vede  o  exemplo  na  Est.  IX 
Fig.  III. 

Esta  harmonia  forma  serie  periódica  de  7  membros, 
como  todas  as  diatónicas  (130).  Cada  uma  das  quatro 
vozes  corre  a  escala  diatónica  descendente  principiada 
por  diverso  signo,  por  um  dos  quatro  que  compõem  o 
accorde  da  dominante.  Dois  sons  de  cada  accorde  per- 
sistem sempre  no  seguinte  ;  e  os  outros  dois  descem  gra- 
dualmente. A  7.a  do  baixo  em  um  accorde  resolve  sem- 
pre ná  3.a  do  posterior :  sendo  esta  7.a  e  3.3  dadas  por 
duas  vozes  alternadamente.  A  5.a  de  um  accorde  resolve 
na  8.a  do  baixo  do  accorde  seguinte:  sendo  esta  5. a  e  8J* 
dadas  alternadamente  pelas  outras  duas  vozes.  Assim  a 
dissonância  de  7.%  ou  seja  menor  ou  maior,  he  sempre 
preparada  e  salva.  Logo  a  harmonia  he  regular  e  per- 
feita. 

No  Capitulo  seguinte  mostraremos  algumas  formas 
de  modulação  diatónica  feita  pela  successão  de  dois  ac- 
cordes. Todas  as  harmonias  simplices ,  por  onde  princi- 
piamos os  exemplos  das  prolongaçoes ,  poderão  ser  consi- 
deradas como  maneiras   de  modulação  regular  subjeiia  a 
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um  so  tora  ;  excepto  se  os  dois  accordes  successivos  fo- 
rem ambos  de  5.a,  e  o  baixo  subir  ou  descer  de  3.a 
ou  2.". 

CAPITULO    V. 

Das  notas  de  passagem ,  prolongaçoes ,  e  tardanças. 


326.  .Z&Chando-se  a  harmonia  puramente  diatónica 
limitada  ás  suceessões  dos  três  accordes  principaes  do 
tom,  e  dos  de  sensivel  (320),  varia-se  consideravelmen- 
te e  com  muito  prazer  o  jogo  das  combinações  destes 
accordes  por  meio  das  notas  de  passagem  e  das  prolonga- 
das. São  umas  e  outras  sons  extranhos  ao  accorde,  com 
o  qual  se  combinão  em  parte  dá  sua  demora :  mas  tem 
grande  uso  ;  porque  augmentão  a  variedade ,  e  enleião 
a  harmonia ,  tornando  mais  canoras  as  vozes  que  a  com- 
põem. Servem  como  as  dissonâncias  para  destruir  a  mo- 
notonia :  e  posto  que  inixturem  alguma  acrimonia  no 
tempero  da  musica ,  realção  por  isso  a  doçura  dos  ac- 
cordes consonantes  que  se  lhe  seguem.  Porem  o  empre» 
go  delias  deve  ser  feito  com  arte  e  naturalidade. 

§.  I.     Das  notas  de  passagem. 

327.  Quando  os  sons  de  dois  accordes  consecutivos, 
que  hão  de  ser  dados  pela  mesma  voz ,  distao  mais  de 
um  gráo  diatónico ,  poderá  ( ás  vezes )  passar-se  de  um 
para  outro  por  notas  graduaes  á  custa  da  demora  do  pri- 
meiro. As  notas  de  passagem  embellezão  a  musica ,  tor- 
nando mais  melódicas  as  partes  da  harmonia  pela  conti- 
nuidade do  canto ,  quando  esta  exigiria  intervallo  de 
3.a,  4.a,  5.a,  &c.  Ainda  que  sejão  cordas  extranhas  ao 
accorde ,  não  produzem  desharmonia ;  pois  escapão  sem 
se  identificarem  com  elle,  tendo  sempre  menos  demora  do 
que  os  mais  sons  do  mesmo  accorde.   Por  exemplo :  na 
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..segunda  maneira  de  marcar  o  tom  (312)  achão-se  inter- 
vallos  de  4.a  e  de  -5.a  entre  as  notas  consecutivas  do  bai- 
xo. Porem  poderemos  tornar  continuo  o  canto  desta  voz, 
enchendo  taes  intervallos  por  notas  de  passagem.  [Est.  IX 
Fig.  IV.'} 

A  prohibição  da  successão  de  duas  oitavas  (195), 
de  duas  5.as  ou  4.as,  e  de  duas  dissonâncias  da  mesma 
espécie  entre  o  baixo  e  qualquer  voz  especialmente  o 
tiple  (321)  extende-se  ainda  ás  notas  de  passagem;  por- 
que taes  successões  são  sempre  más.  Convém  portanto, 
que  haja  todo  o  cuidado  em  evitalas;  a  fim  de  que  os 
adornos  permittidos  pela  harmonia  se  não  tornem  deshar- 
moniosos.  Não  enchemos  no  exemplo  precedente  um  in- 
tervallp  de  3.a,  que  ha  na  primeira  voz,  pela  nota  de 
passagem  intermédia;  porque  introduzindo-se  esta,  have- 
ria successao  de  duas  septimas  entre  o  tiple  e  o  baixo. 

I.°  Podem  practicar-se  notas  de  passagem  por  duas  vo- 
ees  ao  mesmo  tempo,  e  ainda  alternadamente.  E  então, 
dadas  por  uma  voz  em  movimento  contrario,  poderão 
fazer  bom  effeito :  pelo  menos  ficamos  certos,  de  que  se 
evitão  as  successões  prohibidas.  Daremos  para  exemplo 
a  harmonia  diatónica  em  serie  de  5.as,  que  atraz  expoze- 
mos  (325,  II,0):  enchendo  de  notas  de  passagem  os  in- 
tervallos de  3.a  e  4.a,  que  ha  110  baixo  e  no  tiple.  [Est. 
IX  Fig.  VI.] 

II.0  Em  concerto  de  quatro  vozes  poderão  as  notas 
de  passagem  ser  empregadas  cm  todas  èllas :  mas  então 
convém  alternareni-se  ujnas  com  as  outras  para  evitar 
confusão  de  harmonia.  Na  Est.  IX  Fig.  VII  tendes  a 
jnesma  serie  harmónica  assim  distribuída  com  passagens 
cm  todas  as  vozes,  movendo-se  duas  ao  contrario  das 
outras. 

Nesta  harmonia  assim  distribuída  desappareeèrão  as 
quintas  de  alguns  dos  aecordes  primitivos.  Para  sexem 
conservadas  em  iodos  cumpria  introduzir-se  nova  voa 
intermédia. 
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III.0  Ás  notas  de  passagem  de  um  signo  para  oilíro  ,* 
exigidos  pela  harmonia  de  dois  accordes  consecutivos , 
marchão  muitas  vezes  por  circuito  tanto  na  partida  como 
na  chegada.  E  assim  podem  ainda  adornar  duas  cordas 
graduaes.  Por  exemplo :  em  logar  dos  sons  seguintes 
(  pertencentes   a  accordes  successivos  )    dados   por  uma 

voz     i c:  b:a:g:F:E:D:C: 

poderemos  dar  estes  :   c,  dc  :  b  :  a,ba  :  g  :  F,  gF  :  E :  D,ED :  G. 
Da  mesma  sorte   em  logar    do   primeiro   canto   singelo  , 
que    se  segue ,  poderemos  dar   qualquer   dos  dois ,   que 
estão  escriptos  por  baixo  j  ou  ainda  muitos  outros.  [Est. 
IX  Fig\  V.J 

Canto  singelo  em  harmonia  C  :E:  D  :F:  E  :g:  &c. 
Canto  ornado  ....  CECD  :  E  :  DCDE  :  F  :  EDEF  :  g  :  &c. 
Por  outro  modo       .     .     •     CDEF  :  E  :  DEFg  :  F  :  EFga  :  G  :  &c. 

Os  adornos  do  canto  podem  pois  ser  formados  por  múi 
diversas  maneiras.  E  tudo  o  que  não  são  as  cordas  sin- 
gelas dos  accordes  successivos  ;  tudo  o  que  entra  de 
mais  na  melodia  para  formar  continuidade  diatónica  com 
torneio  de  uma  dessas  cordas  para  outra ,  se  comprehen- 
de  nas  notas  de  passagem ,  gastando  cada  uma  destas  ao 
muito  metade  da  demora  do  accorde  respectivo.  E  se- 
rão licitos  e  aprazives  taes  brincos  e  torneios  («)  ,  quan- 
do não  produzão  confusão  de  canto  e  de  harmonia,  nem 
pequem  contra  as  successões  prohibidas  (321). 

IV. °  Commummente  as  notas  depassagem  seguem  mar- 
cha gradual  diatónica ,  como  temos  visto ;  mas  taobem 
podem  caminhar  chromaticamente.  Para  exemplo  repro- 
duzirei a  harmonia  diatónica ,  que  dei  como  o  primeiro 
typo  da  regra  da  oitava  (325 ,  III.0)  :  enchendo  os  inter- 


(ja)     Delles  diz  Cicero :  Quanto  meliores  simt  et  delicatiores  In  canta 
flexiones  ctfaUtie  voçul<e ,  quam  cert#  et  severa !  De  Oratore  lib.  ulc. 
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vallos  de  tono  de  notas  de  passagem  em  chromatico  pu- 
ro. [Est.  IX  Fig.  VIII.] 

Empregando  aqui  notas  de  passagem  chromaticas  no 
baixo  e  110  tiple ,  apparecem  frequentemente  aecordes 
de  septima  diminuta.  Mas  tãobem  pode  produzir-se  esta 
harmonia,  dando  o  baixo  chromatico  como  aqui  está,  e 
as  outras  vozes  sem  chromatico  conforme  se  achão  no 
typo  simples. 

§.  II.     Das  prolongardes  e  tardanças. 

328.  Yrolongnçuo  he  a  demora  de  uma  ou  mais  notas 
de  um  accorde  continuadas  cm  parte  do  tempo  do  acccr- 
de  subsequente.  E  a  nota ,  que  assim  se  demora ,  diz-se 
prolongada. 

I.°  Para  poder  fazer*se  prolongação  he  necessário,  que 
o  signo  demorado  resolva  descendo  gradualmente  (ou 
subindo)  para  signo  do  accorde  seguinte.  Assim  perten- 
cendo C  ás  cordas  da  harmonia  de  um  accorde  regular, 
para  poder  ser  prolongado  ao  seguinte ,  cumpre  ,  que 
neste  resolva  em  i»,  ou  acaso  em  D.  As  prolonga^Ões 
resolvendo  no  signo  inferior  são  as  mais  frequentes  e  na- 
turaes. 

II. °  A  nota,  que  haja  de  resolver  subindo,  so  pode 
ser  prolongada ,  quando  o  som  a  que  sobe  seja  verda- 
deira consonância  do  seu  baixo :  isto  he ,  8.a,  G'.a,  ou  3.* 
deste.  Porem  a  nota  ,  que  desce  gradualmente  ,  poderá 
ser  prolongada ,  caindo  em  consonância  verdadeira  ;  ou 
ainda  em  semiconsonancia  do  seu  baixo,  isto  he ,  em  õ.x 
ou  4.a  exacta.  Assim  neste  caso  a  nota,  que  forma  6.a 
do  baixo  subsequente  ,  pode  ser  prolongada  sobre  elle , 
resolvendo  na  sua  õ.a  :  e  a  que  forma  5.a,  resolvendo  na 
4.a  em  accorde  de  4.a  e  6.a.  Fora  destes  dois. cases  he 
prohibida  a  prolongação  de  qualquer  nota;  por  não  ter 
deducção  lógica ,  ou  consequente  harmónico  na  sueces- 
são  dos  aecordes, 
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-  IIÍ.°  Quando  lia  prolo?igapão  de  nota  de  um  accorde, 
ha  íaobem  retardação  da  competente  ao  accorde  seguin- 
te ,  na  qual  a  prolongada  ha  de  resolver.  A  nota  prolon- 
gada existe  ainda  depois  de  dever  existir  na  harmonia 
simples  :  e  a  retardada  não  apparece  logo  no  princijno 
do  accorde  a  que  pertence ,  sendo  reprimida  pela  sua 
vizinha,  que  figurou  no  anterior.  Assim  o  tempo  da  no- 
ta retardada  he  repartido  com  a  sua  antecedente  prolon- 
gada. Por  exemplo :  succedendo-se  dois  accordes ,  em 
que  D  pertença  ao  primeiro  e  C  ao  segundo,  practica-se 
a  prolongação ,  dando  a  D  alem  da  demora  do  primei- 
ro accorde  metade  do  tempo  do  segundo ,  e  soando  C 
so  na  outra  metade.  E  então  D  he  a  nota  prolongada }  g 
C  a  retardada. 

IV.°  Ao  inverso  das  retardaçoes  fazem-se  anticipaçoes : 
consistindo  em  a  nota,  que  so  deveria  existir  no  accor- 
de subsequente  ,  ser  dada  antes  do  seu  tempo.  A  antici- 
pação  não  causa  tanto  prazer  como  a  prolongação;  por- 
que alem  de  discordar  com  as  outras ,  existe  sem  ser 
preparada.  Embora  a  nota  prolongada  forme  dissonân- 
cia. Como  entrasse  primeiro  em  accorde  a  que  perten- 
cia ,  he  bem  acceita  pelo  ouvido  no  seguinte :  augmeii- 
iando  o  recreio  deste  com  resolver  diatonicamente  na 
consonância  própria  do  segundo  accorde.  Assim  a  pro- 
longação forma  enleio  aprazivel  da  harmonia. 

V.°  Quando  as  prolongações  se  repetem  por  muitos 
accordes  successivos ,  produzem  syncopas :  e  entretém  o 
prazer  da  suspensão  (45).' 

VI.0     Para  exemplo    das  prolongações ,  que   resolvem 
por  descenso,  reproduzirei  a  serie  de  accordes  de  3.a  e  6.a 
cm  harmonia  diatónica  (32ó)  :  pracíicando  prolongações 
syncopadas   em  todas  as  notas  da  primeira  voz. 
[Est.  IX  Fig.  IX.] 

Conservada  a  G.a  de  cada  accorde  da  serie  descen- 
dente até  metade  da  demora  do  seguinte,  torna-se  nelle 
7.a  do  baixo:  e  desce  á  6.a  deste   dada  na  outra  metade 
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do  tempo.  A  serie  converte-se  em  alternativa  de  aceor* 
des  de  3.a  e  7.a,  c  de  3.a  e  tV,  ambos  sobre  o  mesmo 
baixo  :  o  que  augmenta  a  sua  belleza ;  porque  toma  a 
harmonia  mais  variada  debaixo  da  unidade  do  tom. 

]Na  serie  ascendente  de  accordes  de  3.a  e  6.a  forma- 
dos por  cordas  gradfcaes  da  escala  ,  tãobem  pôde  pro- 
longar-se  a  6.a:  sendo  conservada  por  metade  da  demo- 
ra do  accorde  seguinte ,  onde  se  torna  5.a  do  baixo :  e 
subindo  á  b*.a  no  outro  meio  tempo.  E  resulta  alterna* 
tiva  de  accordes  de  5.a,  e  de  6.a,  dados  cada  dois  sobre 
o  mesmo  baixo.  [Est.  IX  Fig.  IX. j 

Esta  harmonia  mesmo  com  as  prolongaçôes  não  se 
torna  tão  aprazível  como  a  descendente. 

Víl.°  Na  serie  de  accordes  de  7.%  em  que  o  baixo 
sobe  4.a  (325,  IV),  cada  uma  das  7.ai  vem  da  prolon- 
garão da  3.a  do  accorde  precedente:  o  que  desculpa  as 
7.as  maiores,  que  ahijse  encontrão,  sendo  cointudo  cada 
uma  delias  parte  integrante  da  harmonia ,  onde  existe. 

Da  protongação  de  algumas  notas  de  um  accorde , 
com  tardança  das  competentes  ao  seu  posterior,  se  formão 
os  que  chamamos  ele  suspensão  ou  de  supposição  (276): 
que  vem  a  ser  a  mesma  couza. 

VIII,0  O  accorde  da  dominante  pôde  ser  prolongado 
em  parte  ou  por  inteiro  sobre  a  tónica  :  o  da  subdomi- 
nante  pode  selo  sobre  a  dominante  :  e  o  de  7.»  dimi- 
nuta pode  selo  sobre  a  tónica,  ou  sobre  a  dominante. 
Dahi  resultão  os  accordes  de  9.a,  e  de  U.a,  de  que  tra- 
ctámos.  (279,  283).  Mostrando  varias  formas  destes  ac- 
cordes, dêmos  a  regra  para  o  seu  emprego  por  meio 
das  prolongações  (285).  Torna-se  ella  em  substancia  na 
seguinte :  preparar  as  falsas ,  que  necessitão  de  prepara- 
ção :  e  resolver  o  accorde  observando  a  lei  da  continui- 
dade (322  ,  II). 

329.  Daremos  agora  exemplos  de  suecessão  immedia- 
ta  de  dois  accordes  em  modulação  diatónica ,  feita  por 
todos  os  movimentos  do  baixo,  e  com  as  prolongações  que 

R  2 
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podem  fazer-se  em  cordas  do  primeiro.  Em  cada  exem- 
plo poremos  a  harmonia  simples  sem  prolongação :  e  de- 
pois as  prolongações  que  nella  tem  logar.  E  cifraremos 
os  accordes  da  harmonia  simples:  entendendo-se ,  que  os 
algarismos  expressos  e  subentendidos  se  referem  ás  notas 
do  baixo  (303). 

L°    Desça  o  baixo  de  quarta.  [Est.  X  Fig.  I.J 

Estas  prolongações  podem  executar-se  igualmente 
cm  exemplos  similhantes  no  modo  menor.  No  I.°  exem- 
plo poderão  fazer-se  as  mesmas  prolongações,  ainda  que 
a  harmonia  esteja  reduzida  so  ás  três  vozes :  isto  he,  per- 
sistindo o  baixo  na  dominante  sem  movimento  nos  dois 
accordes;  ou  descendo  de  8.\  Ainda  tem  logar  as  mes- 
mas prolongações,  quando  os  dois  accordes  do  I.°  exem- 
plo sejao  o  da  subdominante  e  o  da  tónica  ,  e  estas 
cordas  se  achem  no  baixo  suecessivo  ,  ou  esteja  a  tónica 
estacionaria. 

3í.°     Suba  o  baixo  de  quarta.  [Est.  X  Fig.  I.J 

Podemos  practicar  iguaes  prolongações  em  exemplos 
similhantes  do  modo  menor  :  isto  he ,  sendo  baixo  nos 
primeiros  três  a  tónica  e  a  subdominante  menores,  e  no 
quarto  a  supertonica  menor  e  a  dominante:  e  levantan- 
do-se  sobre  cada  uma  destas  notas  o  accorde  respectivo 
segundo  o  modo. 

III.°    Desça  o  baixo  de  terceira.  [Est.  X  Fig.  II. J 

Nestes  exemplos  desce  o  baixo  â.a  menor.  Mas  pra- 
cticando-se  o  primeiro  no  modo  menor,  descerá  o  baixo 
3,a  maior :  e  poderão  fazer-se  iguaes  prolongações, 
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IV. °     Suba  o  baixo  de  terceira.  [Est.  X  Fig.  II.] 

Aqui  sobe  o  baixo  3.a  maior.  Practicando-se  exem- 
ples similhantes  no  modo  menor,  subirá  o  baixo  3.a  me- 
nor: mas  no  I.°  exemplo  será  necessário,  que  o  tiple 
desça  tono.  O  3.°  exemplo,  supprimido  o  baixo ,  ou  sen- 
do dado  pela  III. a  voz ,  reduz-se  ao  primeiro ,  que  pro- 
duzimos no  I.y  caso,  reduzido  tãobem  so  ás  três  vozes. 

V.°     Desça  o  baixo  de  segunda.  [Est.  X  Fig.  III.] 

Nestes  exemplos  o  baixo  desce  tono.  Mas  practienn- 
do-se  accordes  similhantes  sobre  o  baixo  F,  E,  ou  C,  B, 
que  desce  semitono ,  poderão  fazer-se  as  mesmas  prolon- 
gações. 

VI.0     Suba  o  baixo  de  segunda.  [Est.  X  Fig.  IV.] 

O  baixo  aqui  sobe  tono.  Porem  quando  fer  E,  F ,' 
ou  JB,  C,  que  sobe  semitono,  e  sobre  elle  practicarmos 
accordes  similhantes ,  poderemos  fazer  iguacs  prolonga- 
ções.  Em  substituição  de  alguns  outros  signos  ,  mesmo 
subindo  tono  ,  em  logar  do  baixo  precedente ,  com  ac- 
cordes similhantes,  a  modulação  será  do  modo  menor. 
A  harmonia  do  I.°  exemplo  olierece  suecessão  de  duas 
quintas:  mas  como  sejão  dadas  pelas  duas  vozes  inter- 
médias ,  tolcrão-se. 

Com  isto  terminamos  a  matéria  das  modulações  dia- 
tónicas. 
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CAPÍTULO    VI. 

Da  preparação ,  e  salvação  das  falsas. 


330.  \jr  Caracter  de  dissonância  ou  falsa  de  accor- 
de  tem  exigido  por  preceito  de  composição  da  Musica 
o  dever  de  preparala  e  resolvela ,  como  som  havido  por 
extranho  ou  mais  ingrato  na  harmonia  simultânea.  Mas 
não  sendo  tal  preceito  de  absoluto  rigor,  nem  genéricas 
as  suas  razoes  ,  mal  tem  os  Mestres,  da  arte  expendido 
esta  matéria ;  pois  antes  de  Mr.  de  Momigny  ninguém 
havia  determinado  com  precisão  os  casos,  em  que  cum- 
pre observar  aquella  lei,  e  os  motivos,  que  o  exigem. 
Conhecido  ja,  qual  corda  possa  ser  declarada  a.  falsa  nos 
accordes  dissonantes  (  287  e  seguintes  )  :  daremos  agora 
as  doutrinas  da  sua  preparação  e  salvação. 

§,  I.     Da  preparação  das  falsas. 

331.  Quando  se  considera  a  falsa  de  um  accorde  co« 
mo  som  discordante  com  a  harmonia  dos  outros  simul- 
tâneos, sente-se  logo  a  necessidade  de  preparala :  isto  he , 
de  fazer  preexistir  o  mesmo  som  em  consonância  da  har- 
monia antecedente ;  a  fim  de  que  isso  desculpe  a  extra- 
nheza ,  que  depois  vem  a  causar  em  dissonância  da  se- 
guinte. Assim  preparar  a  falsa  de  um  accorde  he  pro- 
priamente preparar  o  ouvido  para  recebela  bem  ,  a  pezar 
da  desharmonia  em  que  se  acha  com  elle.  E  faz-se  esta 
preparação ,  dando  o  mesmo  som  no  accorde  precedente 
em  consonância  com  o  baixo. 

Mas  será  indispensável  a  preparação  de  toda  a  falsa 
de  accorde?  Não:  porque  pelo  juizo  do  ouvido,  con- 
fissão de  todos  os  Theoricos ,  e  practica  dos  Composito- 
res ,  os  accordes  de  dominante ,  de  70a  diminuta ,  de  sen- 
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sivel  maior,  de  ij.'  diminuta,  e  outros,  podem  ouvir-se 
sem  sereis  preparados.  Ha  logo  muitas  falsas  e  accordes 
dissonantes ,  que  não  carecem   de  preparação. 

332.  Cumpre  serem  preparadas  unicamente  as  falsas,  que 
discordão  com  a  harmonia  dos  mais  sons ;  so  as  que  nella 
produzem  desharmonia.  Mas  tolerão-se  em  boa  musica 
taes  collecções  de  sons?  Sim:  e  quando  a  variedade  o 
requer ,  empregão-se  com  successo  ao  abrigo  da  prepa- 
ração.  Por  ella  se  torna  harmónico  na  successão  dos  ac- 
cordes o  que  seria  desharmonioso  considerado  em  abstra- 
cto ,  ou  produzido  abruptamente. 

Em  geral :  todo  o  accorde  ,  onde  coexistirem  duas 
5. as  exactas  simultâneas,  carece  de  preparação.  A  razão 
he ,  porque  sendo  a  õ.a  o  resultado  de  duas  3.3S  sobre- 
postas, logo  que  existe  uma  5.a  lia  um  todo  harmónico 
completo,  e  a  combinação  de  duas  dá  dois  todos  harmó- 
nicos,  que  mal  podem  coexistir,  a  não  buscarmos  oc- 
cultar  ao  ouvido  asna  desunião.  Tanto  na  ordem  simul- 
tânea como  na  successiva  uma  5.a  exacta  he  repulsiva 
de  outra,  e  se  combatem  mutuamente.  A  união  de  duas 
5.as  em  collecção  de  sons  gera  sensação  confusa  de  dois 
accordes  perfeitos  mixturados  :  destroe  a  unidade  do 
tom  :  e  produz  desharmonia.  Porem  encebre-se  ou  disfar- 
ça-se  esta  discórdia  pela  preparação  de  uma  das  quin- 
tas, a  de  maior  dissonância.  Tal  he  o  único  motivo  da 
preparação  dai  falsas:  tal  o  único  caso  em  que  ella  he 
indispensável. 

333.  Assim  o  accorde  de  7.a  <^  com  3.a  <^  l.e  um 
dos  que  carecem  de  preparação ;  pois  coexistem  nelle 
dois  accordes  perfeitos  ,  um  maior  do  baixo ,  outro  me- 
nor da  sua  3.a  (22G).  Robuça-se  a  discórdia  entre  os 
dois  todos  harmónicos ,  que  nelle  existem  ,  pela  prepara- 
fão  da  falsa,  fazende-se  que  ella  seja  como  prolongação 
de  consonância  do  accorde  antecedente.  Donde  a  prepa- 
ração da  7.a  no  referido  accorde  ,  ou  preexistência  delia 
em  consonância,  não  tem  por  motivo  evitar,  que  o  ou- 


i$6  Sesunda  Parte. 

vido  se  e:igane  a  respeito  da  noía  da  escala ,  sobre  que 
assenta  o  mesmo  aceorde  (a)  ;  mas  sim  escurecer  a  sua 
desharmonia  110  seguinte. 

Da  mesma  sorte ,  havendo  110  aceorde  de  7.a  maior 
duas  5.as  simultâneas,  ou  dois  accordes  perfeitos  maio- 
res (233) ;  torna-se  indispensável  preparar  nelie  a  7.a, 
junctando-lha  so  no  caso  de  ter  o  som  que  a  forma 
existido  em  consonância  no  aceorde  antecedente, 

A  preparação  destas  falsas  he  pois  exigida  pela 
falta  de  unidade ,  ou  pela  duplicidade  de  harmonia  , 
que  existe  nos  accordes,  onde  se  encontrão  duas  5.as, 
exactas.  Donde  se  segue,  que  esses  mesmos  dois  accor- 
des de  7.a  dispensão  a  preparação,  quando  nelles  se  sup- 
prima  a  3.a  ou  5.a-  pois  cessa  então   a  sua  desharmonia» 

Os  accordes  de  9.a  com  7.a  (278,  111),  e  quasi  to- 
dos os  de  suspensão  carecem  tãobem  de  preparação  das 
falsas ;  pois  são  o  aggregado  de  duas  harmonias  diver- 
sas, completas  ou  incompletas ,  que  não  podem  casar-se , 
sem  que  uma  delias  tenha  existido  puramente  e  limpa 
de  elemento  extranho.  So  tendo  o  ouvido  experimentado 
a  sensação  clara  e  distincta  de  um  dos  accordes  compo- 
nentes,  pôde  admittír  a  sua  mixtura  com  os  sons  do  ac- 
eorde em  que  hade  resolver,  deixando  suspensa  e  duvi- 
dosa a  passagem  do  primeiro  para  o  segundo. 

§.  II.     Da  salvação  das  falsas, 

334.  Sendo  dissonância  a  união  menos  agradável  de 
dois  sons,  cuja  harmonia  não  faz  conclusão,  mas  exige 
depois  de  si  novo  intervallo  (201):  salta  aos  olhos,  que 
a  falsa  de  um  aceorde ,  ou  som  dissonante  na  harmonia 
deste,  exige  ^resolução.  Comtudo  a  lei  da  salvação  das  fal- 
sas nasce  menos  da  natureza  do  intervallo  dissonante,  do 

^  (ti)    He  esta  a  razão ,  que  dá  Rousseau  no  seu  DicciotMrh  de  Mu- 
sica 3  Art.  Prcparer, 
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que  da  necessidade  de  ligação  nas  ideas ,  e  continuidade 
na  deducção  dos  cantos.  Sentimos  esta  precisão  mais  viva 
depois  da  dissonância  :  porque  ahi  se  torna  mais  urgente. 

He  preciso  salvar  a  falsa ;  porque  cada  antecedente 
de  cadencia  métrica  deve  ter  seu  consequente ,  e  cada 
annuncio  de  remate  haver  o  seu  desfecho  (132).  Embora 
empreguemos  intervallos  consonantes  ou  dissonantes;  cum- 
pre ,  que  se  dê  sempre  ligação  de  ideas ,  e  que  o  ante- 
cedente, ainda  que  consonante ,  tenha  consequente,  como 
se  fosse  dissonante.  A  única  differença  entre  estes  dois 
casos  consiste,  em  que  a  dissonância  sollicita  o  desfecho 
com  maior  instancia  ,  e  dcsigna-o  mais  positivamente. 
Assim  a  salvação  das  falsas  vem  da  necessidade  de  se- 
guimento, deducção,  e  continuidade  nas  ideas  do  dis- 
curso musico  ,  o  qual  marcha  sempre  do  antecedente  ao 
consequente ,  ou  do  annuncio  ao  remate  da  cadencia. 

]Na  harmonia  cumpre  entreter  constantemente  a  uni- 
dade com  a  variedade:  a  primeira  para  satisfazer  ao  juí- 
zo;  e  a  segunda  para  excitar  continuado  interesse,  kus- 
tentão-se  ambas  por  toda  a  duração  de  uma  peça,  não 
dando  nunca  entre  o  baixo  e  qualquer  outra  parte  da 
harmonia  duas  dissonâncias  successivas  da  mesma  espé- 
cie ;  nem  duas  5.as  exactas ,  que  posto  não  sejão  disso- 
nâncias ,  tãobem  não  são  consonancias.  Todas  as  partes 
devem  ser  confrontadas  com  o  baixo,  e  fazer  um  so  todo 
em  relação  a  elle  (20o). 

335.  Mas  como  hade  salvar-se  a  falsa  de  um  accorde? 
Será  persistindo  no  accorde  subsequente  ,  assim  como  se 
prepara  pela  preexistência  na  harmonia  anterior  ? 

Ensina-se  absolutamente  ,  segundo  Eameau ,  que  a, 
dissonância  maior  deve  salvar-se  subindo  um  gráo :  e  a  me- 
nor descendo  (è).  Porem  he  falso  este  preceito  em  muitos 

(J>)  Ate  Mr.  Cate]  ,  tractando  dos  accordes  de  dominante  e  de  7.* 
diminuta,  diz  positivamente  em  ambos:  A  7.*  he  dissonante ,  c  deve 
descer  um  grqo.  Tract.  de  Harm.  Art.  III  e  V. 
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casos.  Na  Estampa  X  Figura  V  tendes  exemplos  de  re- 
solução da  falsa  dos  accordes  de  dominante  e  de  7.a  di- 
minuta ,  feita  contra  esta  regra,  e  de  bellissimo  effeito. 
Nos  primeiros  dois  exemplos  salvão-se  as  falsas  dos 
accordes  antecedentes,  que  são  a  7„a  menor,  e  a  7.a  di- 
minuta, sem  subirem  nem  descerem,  mas  persistindo  no 
accorde  consequente  em  consonância.  Nos  dois  seguintes 
salvão-se  subindo  chromaticamente  tãobem  para  conso- 
nância. E  nos  dois  últimos,  dadas  as  falsas  pela  JI.a  voz, 
salvão-se  subindo  diatónica  mente  ,  em  um  para  conso- 
nância do  baixo,  e  no  outro  para  dissonância  de  diversa 
espécie.  Estes  exemplos  são  todos  de  harmonia  irrepre- 
hensivel ,  e  muito  usada.  Logo  a  referida  regra  he  fal- 
sa, parcial,  e  nulla  fora  dos  casos  mais  ordinários. 

3-36.  Por  conclusão,  tudo  o  que  pôde  dizer-se  de  ge- 
ral e  verdadeiro  sobre  a  salvação  das  falsas ,  reduz-se  em 
ultima  analyse  ao  que  ensinámos  á  cerca  da  resolução 
dos  accordes  (321,  322).  E  vem  a  ser,  que  os  accordes 
chamados  dissonantes ,  que  não  gozão  do  attributo  de 
concludentes,  devem  ser  resolvidos,  ou  ter  consequên- 
cia :  e  que  a  sua  resolução  deve  ser  feita  pela  lei  da  con- 
tinuidade ;  isto  he  ,  por  estação ,  ou  movimento  gradual, 
diatónico  ou  chromatico,  ascendente  ou  descendente,  em 
todas  as  partes  (menos  o  baixo,  que  tem  outras  liberda- 
des como  Regulador  da  harmonia)  e  so  com  as  restric- 
çoes  dadas.  Tudo  o  mais  são  doutrinas  falsas ,  que  recla- 
mavão  reforma  fundada  em  princípios  mais  simplices , 
verdadeiros  e  geraes,  quaes  temos  produzido  nesta  obra. 

CAPITULO     VII. 


Dos  três  géneros  da  Musica. 


E 


•Ntramos  novamente   em  matéria  espinhosa,    e  impli- 
cada por  contrariedade  de  opiniões  segundo  os  sjstemas 
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de  diversos  Escriptores.  Com  tudo ,  expondo  a  natureza  e 
caracteres  dos  três  géneros ,   buscarei  que  me  entendão. 

337.  JNa  musica  dos  Gregos  ,  se  bem  podemos  hoje 
conhecela,  e  julgar  do  sL  a  contexto,  provinbão  os  três 
géneros  (dizem  os  Theoricos)  da  differente  marcha  do 
canto  por  cada  um  dos  intervallos ,  que  elles  considera- 
va© elementares  da  musica  harmónica.  O  género  diató- 
nico consistia  na  marcha  da  melodia  por  tonos :  e  o  tono 
era  reputado  o  intervallo  gradual  deste  género.  O  género 
chromatico  consistia  no  canto  feito  por  semitonos :  e  o  .vó- 
mitono  era  tido  pelo  intervallo  elementar  do  mesmo  gé- 
nero. O  titulo  de  chromatico ,  vindo  de  claoma  que  si- 
gnifica a  cor,  foi  conferido  a  este  género;  porque  o  se- 
mitono dá  o  colorido  ao  canto,  ja  pela  sua  posição  a  re- 
speito dos  dois  tonos  em  cada  tetracordo  ,  ja  pelas  suas 
alterações  iníluindo  na  mudança  da  escala,  digo,  do  modo 
e  tom  do  canto,  e  variando  assim  extensamente  as  cores 
da  melodia.  Finalmente  o  género  enharmonico  consistia  no 
canto  formado  por  meio  semitono,  qual  se  dava  então  (ou 
julgão  que  se  dava)  na  passagem  de  C*  a  Db :  e  este 
intervallo  era  o  elementar  da  musica  do  mesmo  género. 
E  o  epitheto  enharmonico  parece  exprimir,  que  tal  género 
era  considerado  filho  das  relações  harmónicas  admittidas 
para  a  deducção  da  melodia. 

338.  Igualados  os  semitonos  pelo  temperamento  na 
musica  moderna  (XXV),  e  proscripto  todo  o  intervallo 
menor  que  o  semitono  ,  per  inadmissível  pela  natureza 
humana  (53)  ,  ficou  este  sendo  o  elemento  das  distancias 
entre  os  nossos  sons  melódicos  e  harmoniosos  (54)  :  e  o 
sjstema  musico  restringiu-se  ao  emprego  de  intervallos 
múltiplos  exactos  do  semitono  médio  (55).  Assim  a  afi- 
nação temperada  excluiu  inteiramente  o  género  enharmo- 
nico; pois  não  pode  existir  quarto  de  tono  entre  dois  sons : 
e  o  tono,  embora  seja  intervallo  gradual  nos  mais  dcs 
sons  da  escala  da  natureza,  deixou  de  ser  considerado 
elementar.  Porem  a  pezar  disso  tem  os  Modernos  conser» 

S  2 


140  Segunda  Parte. 

vado  e  applicado  á  nossa  musica  os  titulos  dados  pelos 
Gregos  aos  seus  três  géneros  :  o  que  torna  esta  matéria 
muito  crespa  pe]a  diversidade  de  intelligencias  e  expli- 
cações dos  Theoricos  ,  depois  de  se  tornarem  tão  diver- 
sos os  systemas  da  musica  grega  e  da  moderna. 

A  musica  moderna  em  rigor  so  ^póde  admittir  dois 
géneros,  o  diatónico,  e  o  chromatico:  e  se  tomássemos  estas 
palavras  na  sua  accepção  genuina,  deveríamos  dizer,  que 
o  primeiro  consiste  na  marcha  gradual  por  tonos;  e  o  se- 
gundo na  gradual  por  semitonos.  Assim  viria  cada  escala 
canónica  a  admittir  ambos  os  géneros  :  o  diatónico  entre 
uns  sons ,  e  o  chromatico  entre  outros.  Mas  não  se  con- 
cebe a  couza  deste  modo ;  porque  o  canto  diatónico  mo- 
derno combina  marcha  gradual  por  tonos ,  e  por  semitc- 
nos:  o  que  difficulta  a  intelligencia  e  os  caracteres  des- 
tes-dois  géneros.  Eisaqui  pois  como  concebemos  esta  ma- 
téria ,  e  como  julgámos,  que  os  três  géneros  dos  Gregos 
possão  ainda  ter  applicação  aos  sons  da  afinação  tempe- 
rada. 

$.  I.     Do  género  diatónico. 


339.  O  género  diatónico  puro  moderno  consiste  na  de- 
ducção  da  melodia  e  da  harmonia  debaixo  de  um  tom  e 
modo  ;  isto  he ,  empregando  somente  as  cordas  de  uma 
mesma  escala  diatónica  considerada  constantemente  em  re- 
lação a  um  dos  seus  dois  modos  (311).  Assim  no  diató- 
nico moderno  o  canto  gradual ,  e  harmonia  continua  pro- 
cedem em  umas  cordas  por  tono,  e  em  outras  por  semi- 
tono.  Na  escala^ascendente  do  modo  maior  caminha  por 
semitono  da  mediante  para  a  subdominante ,  e  da  sensí- 
vel para  a  tónica ;  e  ás  avessas  na  descendente :  e  proce- 
de por  tonos  em  todas  as  mais  cordas  contíguas.  E  na 
escala  menor  marcha  por  semitono  da  supertonica  para  a 
mediante  ,  da  dominante  para  a  superdominante  ,  e  da 
sensível  para  a  tónica :  caminha  por  tono  e  meio  (diato- 
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nicamente  no  systema  gradual)  da  superdominante  para 
a  sensível  :  e  procede  por  passo  de  tono  das  mais  cordas 
para  as  suas  consecutivas.  Assim  na  escala  natural  do 
modo  menor  o  semitono  entre  G&  e  A  he  diatónico  e 
não  chromatico :  e  o  tono  e  meio  entre  F,  e  g*  he  gra- 
dual e  não  salteado ,  privativo  destas  cordas  neste  modo. 

§.  II.     Do  género  chromatico. 

340.  O  género  chromatico  moderno  versa  no  passo  de 
semitono,  que  não  seja  diatónico  do  tom  e  modo  da  es- 
cala, onde  he  feito  na  melodia  ou  harmonia  :  ou  (o  que 
vem  a  ser  o  mesmo)  consiste  no  emprego  de  corda  ex- 
tranha  ás  7  da  escala  diatónica,  segundo  o  modo  do  tom, 
em  que  se  está.  Assim  na  escala  natural  do  modo  maior 
o  emprego  de  G^,  formando  intervallo  de  semitono  a 
A,  he  do  género  chromatico:  e  o  emprego  de  Ab  ,  for- 
mando intervallo  de  semitono  com  G,  he  ainda  do  mes- 
mo género. 

341.  Convém  distinguir  na  nossa  musica  duas  manei- 
ras de  chromatico,  cuja  Índole  e  efleitos  são  mui  diver- 
sos na  deducção  da  melodia  e  da  harmonia.  Um  consiste 
no.  uso  de  semitono  intermédio  a  tono  diatónico  de  um 
systema ,  dado  sem  anullar  nenhum  dos  dois  sons  diató- 
nicos vizinhos,  cujo  meio  occupa  :  o  outro  consiste  no 
uso  de  corda  accidental  intermédia  a  duas  cordas  diató- 
nicas contíguas,  com  aniquilação  ou  suppressão  de  uma 
delias ,  que  passa  a  ser  substituída  pela  referida  inter- 
média. O  primeiro  he  momentâneo ,  e  subordinado  ao 
tom  reinante :  e  apenas  o  altera  transitória-  e  apparente- 
mente ,  sem  destrnilo  ou  mudalo  em  novo  systema  dia- 
tónico, ou  em  modo  diverso  da  mesma  escala.  E  lhe  cha- 
maremos chromatico  puro  ou  chromatico  diatónico.  O  se- 
gundo perverte  o  tom  e  systema  diatónico  anterior,  mu- 
dando-o  em  novo  systema  :  e  he  perdurável  ao  menos 
pela  extensão  de  um  período  musico  da  peya.  E  lhe  cha- 
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maremos  chromatico  mixto  ,  ou  diatónico  chromatico  •  pois 
vem  a  ser  chromatico  em  um  sentido  ,  e  diatónico  em  ou- 
tro. Tendes  exemplos  de  ambos  na  Est.  IX  Fig.  X. 

Assim  o  chromatico  curo  corre  de  passagem ,  e  não 
perverte  o  tom.  Porem  o  diatónico  chromatico  he  muito 
mais  permanente;  pois  nasce  da  mudança  de  tom  e  esca* 
la,  largando-se  uma  corda  do  primeiro  tom  para  tomar- 
se  outra  vizinha  de  semitono ,  pertencente  á  escala  e 
tom  ,  para  onde  se  faz  transição.  Portanto  distinguem-se 
muito,  em  que  o  chromatico  diatónico,  substituindo  um 
signo  alterado  ao  seu  diatónico  (para  fazer  mais  doce  a 
passagem  deste  ao  diatónico  vizinho)  não  o  destroe  nem 
exclue  do  tom  e  escala:  mas  o  diatónico  chromatico  ex- 
clue  da  escala  a  sua  corda  diatónica  pura  do  systema  an- 
terior ,  e  toma  constantemente  o  logar  desta  em  conse- 
quência da  mudança  de  tom. 

Portanto  no  chromatico  puro  ha  semitono  transitório, 
sem  abolição  do  competente  ao  tetracordo  diatónico  re- 
spectivo :  quando  no  mixto  ha  deslocação  do  diatónico , 
que  illude  o  ouvido  ao  mudar  de  posição  no  seu  tetra- 
cordo. Neste  canto,  EF,  F«g  ,  ao  ,  FE,  DC,  B,  ha  chro« 

tnatico  puro  ;  pois  temos  três  semitonos  conjuuctos,  um 
de  E  para  F,  outro  de  F  para  F%  ,  e  o  terceiro  de  F% 
para  g.  So  o  primeiro  semitono  he  diatónico,  e  subsiste 
na  continuação  do  canto  :  os  outros  dois  são  chromaticos 
puros ,  e  não  se  reproduzem.  Mas  no  canto  seguinte : 
[Est.  IX  Fig.  X.]    EF,  ga,  GF,  EjjEF*,  ca,  ba,  g||, 

o  semitono  do  tetracordo  ,  que  era  entre  E  e  F,  passa  a 
ser  entre  Fig  e  g  ,  deixando  tono  entre  E  e  F#-.  E  cora 
esta  substituição  tetracordal  (  72  ,  73  )  ,  vem  o  género 
da  musica  a  sei  diatónico  de  dois  systemas ,  e  não  chro» 
matico  subordinado  a  Um  so  :  a  saber,  diatónico  do  tom 
de  C  no  primeiro  hemistiquio ,  e  diatónico  do  de  G  no 
segundo.  Na  mudança  de  Um  destes  systemas  de  tom  ou 
de  afinação  natural  para  o  outro,  a  introducção  de  um 
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som  chromatico  relativamente  ao  primeiro  systema  torna 
o  canto  diatónico  do  segundo  :  e  isso  he  o  que  constitue 
o  chroir.atico  ap parente  ,  a  que -chamamos  diatónico  chro- 
matico. Donde  este  género  so  he  chromatico  no  instante 
da  transição  :  porém  nas  repetições  ,  que  admitte  dahi 
em  diante,  a  nova  corda  torna-se  diatónica  do  tom  e  es- 
cala mudada. 

Em  conclusão  o  chromatico  diatónico  consiste  ro  em- 
prego da  escala  chromatica  levada  a  maior  ou  menor  ex- 
tensão em  qualquer  passo  de  Musica,  sem  destruir  ou 
alterar  o  tom  reinante,  ou  a  sua  escala  diatónica.  E  o 
diatónico  chromatico  consiste  na  successão  de  duas  escalas 
ou  systemas  diatónicos  ,  que  contendo  vários  .sons  com- 
muns,  e  conservando  todos  (lies  os  mesmos  nomes,  tem  uma 
ou  mais  cordas  diversas.  E  tal  he  o  que  succede  nas  tran- 
sições e  mudanças,  de  que  falámos  noTractado  da  Melo- 
dia.  (135  e  seg.). 

342.  Observaremos,  que  as  cordas  puramente  chio- 
maticas  so  podem  associar-se,  casar-se,  ou  cadenciar  com 
as  diatónicas  vizinhas :  mas  nunca  com  outras  chromati- 
cas  da  mesma  alteração,  nem  com  diatónicas  remotas  (íi). 


(a)  Mr.  de  Momigny  considera  os  três  géneros  da  Musica  por  ma- 
neira mui  particular:  suppondo,  que  o  chromatico  e  o  enharnior.ico 
consistem  no  uso  de  certas  cordas  (ou  notas)  das  27  do  seu  grande 
systema ,  empregadas  sempre  debaixo  de  um  tom ,  sem  transição  ou 
mudança  de  tónica  nem  de  modo.  (Nota  (<i)  ao  §.  }  1 1).  Eisaqui  co- 
mo elle  mesmo  se  explica  na  Encyclonedia  Methodica. 

"  Sendo  o  systema  musico  dado  por  uma  serie  de  cuartas  exa- 
5,  ctas,  com  tudo  estas  quartas  não  são  todas  da  mesma  natureza,  mas 
„  compõem  três  eeneros  differentes;  porque  as  cordas  chromaticas  não 
5,  tem  as  mesmas  propriedades  que  as  diatónicas,  nem  as  enharmonicas 
5,  tem  as  propriedades  das  dos  outros  dois  géneros.  I.°  As  diatónicas 
3,  tem  a  faculdade  de  associar-se  entre  si  ou  com  as  chromaticas;  mas 
3,  não  com  as  enharmonicas.  II.0  As  chromaticas  não  se  casão  entre 
„  si ,  mas  com  as  diatónicas  ou  com  as  enharmonicas.  III.-  As  euhar- 
9J  monicas  não  podem  unir-se  senão  cora  as  chromaticas ;  porem  não 
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Assim  em  chromatico  puro,  empregado  em  tom  e  escala 
onde  F  e  G  sejão  ambos  naturaes,  F;#  hade  cadenciar 
necessariamente  comG;  ou  com  F;  por  este  modolF&G: 
e  cb  hade  cadenciar  necessariamente  com  F  ou  com  g  j 


„  associar-se  ou  cadenciar  entre  si,  nem  casar-se  com  as  diatónicas. 
J5  —As  cordas  diatónicas  tem  a  permissão  de  cadenciarem  entre  si  por 
s,  grãos  conjunctos;  porque  casando-se  assim,  quer  subão  quer  desção, 
3,  não  violão  a  unidade  do  tom,  a  que  toda  a  modulação  está  adstri- 
9,  cta.  Porem  as  chromaticas,  cadenciando  assim  por  grãos  conjunctos, 
3,  escandalizão  e  offendem  o  ouvido.  (Parte  da  Musica,  Art.  Sj/stême, 
,,  II  volume  pag.  491).  As  teclas  brancas  do  orgáo  ou  do  piano  apre- 
„  sentao  o  tom  de  C,  quando  são  empregadas  com  a  sua  primeira  de- 
jj  nominação.  O  género  chromatico  acha-se  nas  cinco  pretas,  tomando 
5J  cada  uma  dois  nomes,  porque  representa  dois  indivíduos ,  ou  duas 
3)  cordas  differentes  :  sendo  F$$  ,  C%  ,  G%  ,  T>%  ,  A%  ,  como  sustenidos 
5J  chromatieos  (ou  como  ascendentes^  ;  e  Bb  ,  EZ> ,  AÍ  ,  D6 ,  Gb  ,  como 
j,  bemoes  chromatieos  (ou  como  descendentes ).  As  teclas  brancas 
„  F,  C  ,  G,  D,  A  tornão-se  enharmonicas  sustenidas  (ou  ascendentes') 
M  debaixo  dos  nomes  E;& ,  Bx  ,  FX  »  CX  >  GX  '•'  e  as  teclas  brancas 
„  B,E,  A,D,G  tornão-se  enharmonicas  bemoladas  (ou  descendentes') 
„  debaixo  dos  nomes  Cb  ,  Fé,  BZ»&  ,  Ebb  ,  A W.— Assim  devemos  con- 
3,  ceber  o  tom  de  C,  para  encaralo  na  sua  totalidade:  e  deveremos 
.,,  considerar  igualmente  todos  os  outros  tons  segundo  as  suas  escalas, 
9,  deduzidas  para  cada  um  por  uma  serie  de  17  quintas  exactas  princi- 
5,  piada  na  subdominanie ,  e  por  outra  de  17  quartas  exactas  começada 
„  na  sensivel.  (Art.  Ton  ,  pag.  551).  ,, 

Seja  embora  o  systema  musico  produzido  pela  serie  de  5.as  (ou 
4.as)  exactat  temperadas ;  esta  serie  nunca  pôde  passar  de  1 2  termos 
realmente  diverso?.  Deduzamos  a  mesma  serie  em  tom  maior ,  partindo 
da  supertonica ,  como  termo  médio,  para  o  grave  e  para  o  agudo,  ex- 
tendendo-a  de  cada  lado  até  6  termos  alem  deste:  ahi  se  acharão  to- 
das as  cordas  diatónicas  e  chromaticas  do  dodecacordo  temperado  com 
as  denominações  as  mais  simplices  relativamente  ao  mesmo  tom.  Por 
exemplo:  em  tom  natural  do  modo  maior  a  referida  setie  de  ;.as  será 
a  seguinte. 

..  &c,  Gb,  m  | !  A4,E£,  B£,F,C,G,D,A,E,B,  F«,C^,G*  |  ]  D*, A*,  &c . . 

Esta  serie  offerece  logo  nos  primeiros  j  termos  de  cada  lado  do  médio 
junctamente  com  este  as  cordas  diatónicas  do  tom  e  da  escala.  E  apre- 
senta nos  três  seguintes  de  cada  lado  as  chromaticas  do  mesmo  tom , 
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por  este  modo  gô  F.    (ò).    Porem  se  F*  cadenciar  com 
g«t,  ou  com  E,  D,  C,  &c  ,    teremos  por  certo,    que  o 


corri  as  denominações  as  mais  usadas  no  emprego  do  género  chromatico 
puro  subjeito  a  elle.  Essas  6  notas  são  ainda  es  caracteres  de  cordaj 
diatónicas  das  escalas  e  tons,  para  onde  se  fazem  transições  as  mais 
intimas  e  nattiraes.  (137,  e  158  I.°  e  11.°).  Consta  a  mesma  serie 
de  1  j  termos;  porque  os  dois  extremos  já  coincidem  em  uma  so  tecla 
ou  corda.  Cointudo  são  ambos  igualmente  admissíveis  neste  tom ; 
pois  he  um  delle?  a  denominação  da  superdominante  menor  da  tóni- 
ca,  e  o  outro  a  da  sensível  da  tónica  menor  da  mesma  escala.  Orde- 
nando os  termos  da  referida  serie  melodieamente  em  relação  ao  syste- 
ma  diatónico  de  C,  temos  a  escala  chromatica  seguinte: 

.  .  &c,BJ!C,C^,D,E^E,F,F^,G,  G*(ou  A*)  ,  A, Bi,  BI  ,!C,&c  .  . 

Esta  escala  designada  pelos  referidos  caracteres  offerece  um  sijstema  de 
nomes  e  notas  completo  para  todos  os  sons  do  dodecacordo  temperado, 
e  alem  disso  o  mais  simples,  e  até  o  mais  geralmente  observado  pela- 
practica  dos  Professores  na  notação  das  cordas  assim  diatónicas  como 
chromaticas  do  tom  de  C.  Notas  tomadas  na  serie  de  5.as  deduzida  si- 
milhantemente  da  supertonica  de  qualquer  outro  tom  como  termo  mé- 
dio, e  levada  até  6  termos  para  cada  lado,  dão  a  denominação  mais 
simples  de  todos  os  sons  da  escala  chromatica  referida  ao  mesmo  tom. 
—  A  differenra  de  caracter  entre  as  cordas  diatónicas  e  as  chromaticas 
he  esta.  As  diatónicas  podem  cadenciar  entre  si ,  e  por  gráos  próximos 
ou  remotos.  As  chromaticas  puras  não  podem  cadenciar  entre  si\  mas 
tão  somente  com  as  diatónicas  vizinhas  acima  ou  abaixo.  Na  escala 
chromatica  ascendente  ou  descendente,  subjeita  a  um  so  tom,  cada 
som  chromatico  associa-se,  casa-se ,  e  faz  cadencia  com  o  diatónico  vi- 
zinho superior  quando  sobe  ,  e  com  o  inferior  quando  desce.  Então 
porque  não  hade  ser  designado  pelo  mesmo  caracter  em  ambos  os  ca- 
sos ?  Porque  hade  mudar  de  nome  em  um  ou  outro,  sem  que  a  har- 
monia o  requeira  ?  Que  !  Em  systema  temperado,  e  no  tom  de  C  ,  as 
notas  Fi£  e  Gb  representão  dois  indivíduos  differentes  ?  Não  são  si- 
gnaes  diversos  de  uma  mesma  corda  e  som  ?  As  4  cordas  chromaticas 
acerescentadas  por  Mr.  de  Momigny  a  cada  tom  ,  e  que  acima  junctá- 
mos  nos  extremos  da  serie  de  5.as  em  tom  de  C,  são  pois  redundân- 
cias, que  commumente  podem  ser  dispensadas.  Comtudo  ainda  as  ad- 
mittimos,  porque  ás  vezes  são  exigidas  para  passar  a  transições  mais 
remotas.  Mas  as  suas  cordas  enhanno nicas  são  sempre  inadmissíveis. 

Qb~)     Uma  corda  chromatica  ,    cadenciando  com    a  diatónica  vizinha 
para  a  parte  da  sua  alteração,  pede  passar  primeiro  a  outra  diatónica, 

rp 
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género  empregado  não  he  o  chromatico  puro,  mas  o  dia- 
tónico  de   systema  mudado.    Quando  pois  F*  tiver   gx 
immediatamente   depois  de  si ,    será  corda  diatónica   da. 
escala  do  canto. 

Para  mostrar ,  que  o  chromatico  diatónico  he  subordi- 
nado ao  tom  reinante ,  citarei  o  exemplo  dado  na  Figu- 
ra II  da  Estampa  V.  Ahi  se  ve  ,  que  o  tom  de  um  can- 
to chromatico  he  sustentado  pela  tónica  no  baixo,  e  por 
accordes  que  servem  todos  ao  mesmo  tom.  E  para  mos- 
trar, como  esta  subordinação  do  canto  chromatico  ao  tom 
reina  ainda  nas  cordas  da  harmonia  ,  citarei  o  exemplo 
dado  da  regra  da  oitava  com  os  intervallos  cheios  por 
notas  de  passagem  (327,  IV. °).  Examinando  a  serie  de 
accordes  empregados  neste  exemplo,  veremos,  que  o  ac- 
eorde  de  7.a  diminuta  he  o  que  fornece  matéria  mais 
abundante  para  a  musica  do  género  chromatico  puro ,  011 
sem  transição  nem  mudança  de  tom.  [Est.  IX  Fig.  VIII] 

§.  III.     Do  género  enharmonico. 

343.  O  género  enJiarmonico  na  musica  moderna  (digo 
em  systema  de  sons  reduzido  pelo  temperamento  a  12  se- 
mitonos  iguaes  na  extensão  de  cada  oitava)  consiste  na 
successao  de  duas  notas  idênticas  em  som  ,  porem  diver- 
sas no  nome  (93):  isto  he ,  na  mudança  dè  nome  e  de 
representação  em  um  som  eommum  a  dois  aceordes,  ou 
a  dois  systemas  diatónicos  consecutivos.  Porem  cumpre , 
que  a  troca  de  nome ,  ou  passagem  de  uma  destas  notas 


Óu  ainda  chromatica  de  accidente  contrario,  vizinhas  da  mesma  com 
a  qual  cadencia.  Por  exemplo  F-%  chromatico  puro  poderá  fazer  torneio 
de  nota  de  passagem  ( cadenciando  com  G )  por  este  modo  F^ AG  , 
ou  FxAbG:  Gb  chromatico,  cadenciando  com  F  poderá  fazer  torneia 
por  este  modo  GbEbF ,  ou  GbEF.  Mas  isto  não  tira,  que  o  seu  con- 
sorcio e  cadencia  seja  sobre  a  diatónica  vizinha:  o  que  se  ve  suppri- 
xnindo  a  nota  de  passagem }  que  fora  introduzida  por  gosto, 
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para  a  outra ,  seja  feita  com  regularidade  e  nao  arbitra- 
riamente. Assim  quando  a  uma  corda  nomeada  por  certo 
signo  em  razão  do  tom  e  escala  antecedente ,  succede  lo- 
go (ou  pouco  depois  em  quanto  o  ouvido  conserva  a 
sensação  delia)  a  mesma  corda  nomeada  por  outro  signo 
equivalente  ,  em  razão  de  ser  exigido  este  nome  pelo 
tom  posterior ,  ha  transição  enharmonica  ou  passagem  har- 
mónica sem  movimento  melódico.  E  a  mudança  de  nome 
e  nota  feita  ao  mesmo  som  chama-se  enharmonia.  Assim  o 
género  enharmonico  constitue  um  caso  particular  do  gé- 
nero chromatico  ;  mas  não  lie  diverso  delle  :  e  sempre 
suppõe  transição.  Tendes  três  exemplos  de  emprego  do 
género  enharmonico  na  Est.  IX  Ftg*.  XI.  (c) 


(c)  Rejeitando  as  10  cordas  enharmonicas  de  Mr.  de  Momigny 
(jiota  b  ao  §  1  j  j  ,  e  nota  a  ao  §  $11)  cumpre  dar  os  motivos.  No 
systema  do  temperamento  lie  120  numero  dos  diversos  sons  possíveis: 
e  será  17  o  das__suas  denominações  e  signaes  em  cada  tom,  levados  á 
maior  amplitude,  segundo  a  notação  actual.  Não  conheço  na  practica 
da  musica  consórcios  de  cordas  extranhas  ás  7  diatónicas  de  um  tom  , 
que  não  sejão  cliromaticas  medias  entre  as  distantes  de  tono,  ou  tono 
e  meio.  Nem  o  admitto;  porque  uma  corda  ou  som  não  pôde  ter  duas 
considerações  diversas  em  relação  a  um  só  e  o  mesmo  tom.  Que  lie 
B%  em  tom  de  G  ?  He  a  8.a  exacta  da  tónica  no  som  ,  e  7/  supérflua 
no  noim.  Como  8.a  exacta  deve  pois  produzir  no  ouvido  (que  não  co- 
nhece distincções  nominaes)  o  sentimento  e  af feição  da  tónica:  e  en- 
tão o  nome,  que  tem,  he  falso.  He  corda  diatónica;  e  não  pode  ser 
outra  couza.  Qual  caracter  distingue  as  cordas  enharmonicas  das  chro- 
maticas  de  Mr.  de  Momigny}  He  que  não  podendo  umas  nem  outras 
cadenciar  entre  si,  as  chromaticas  so  hão  de  cadenciar  com  as  diatóni- 
cas vizinhas;  e  as  enharmonicas  so  com  as  chromaticas  vizinhas,  e  ja- 
mais com  as  diatónicas.  (Nota  a  ao  §  342).  Mas  como  poderião  as  en- 
harmonicas cadenciar  com  as  diatónicas  vizinhas  (por  exemplo  B%.  com 
C)  se  coincidem  em  som  idêntico?  Comtudo  pelo  caracter  de  se  asso- 
ciarem so  ás  vizinhas  conformão-se  com  as  chromaticas.  Assim  resta 
examinar,  se  no  emprego  destas  notas  enharmonicas  ha  ou  não  tmnsi- 
çiíú  de  tom,  da  qual  resulte  ,  que  as  cordas  havidas  por  chromaticas  de 
um  tom,  sejão  verdadeiramente  diatónicas  de  outro,  e  as  tidas  por 
enharmonicas  (que  cadencião  com  ellas)  sejão  realmente  chromaticas  do 
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O  I.°  exemplo  forma  frase  harmónica  composta  de 
três  clausulas.    Ha  uelle  transição  enharmonicu ;  porque  c* 

mesmo  tom.  Vejamos  pois  essas  cordas  enharmonicas  em  exemplos. 
—  Procurando-os  na  Encyclopedia  Methodica  ,  onde  Mr.  de  Memigmj 
tantas  vezes  enumera  as  m;sm.'.s  cordas ,  apenas  encontrámos  alguns 
no  seu  Artigo  Sj/stême.  (Ií  vol.  pag.  494).  Analysando-os  não  posso 
deixar  de  confessar,  que  os  acho  muito  especiosamente  excogitados 
para  servirem  de  fundamento  á  sua  theoria  dos  enharmonicos. 

A  Fig.  XI  da  Est.  XI  mostra  notados  na  pauta  superior  os 
únicos  exemplos ,  que  este  Auctor  aponta  do  Enharmonico  ascendente; 
Não  posso  ver  nã  deducção  das  7  frases  (seis  delias  imitantes  da  pri- 
meira) a  permanência,  e  continuação  do  tom  de  C,  que  elle  suppóe 
reinar  desde  o  principio  do  periodo  harmónico  até  ao  fim ,  e  que  he 
essencial  para  as  suas  cordas  declaradas  enharmonicas  deste  tom  serem 
havidas  por  taes,  Ninguém  negará,  que  em  cada  frase,  composta  de 
quatro  compassos ,  ha  uma  transição  de  tom ,  em  virtude  da  qual  as 
cordas  havidas  no  j.°  compasso  (inteiro)  por  chromatlcas  do  tom  de  C 
são  realmente  diatónicas  de  outro,  e  as  havidas  por  enharmonicas  do 
mesmo  tom  de  G  passão  a  ser  chromatlcas  deste  segundo.  Esta  tranS' 
ição  he  sempre  preparada  por  um  accorde  de  dominante  directo  ou  in- 
verso :  o  que  se  torna  evidente  pelo  baixo ,  que  lhe  junctâmos ,  o  úni- 
co bom  e  admissível  em  harmonia  legitima  para  os  cantos  simultâneos 
propostos.  A  clausula  perfeita  annunciada  por^este  accorde  he  resolvida, 
pelo  accorde  tónico  final  nas  frases  I.a,  H.a,  W,  e  VI.a :  e  he  rota  nas 
frases  III.»,  IV.%  e  VII. a 

Na  La  frase ,  j.°  compasso ,  das  duas  notas  simultâneas  C^eE, 
dá  Mr.  de  Momigny  por  chromatlca  do  tom  de  C  a  superior :  e  das 
duas  seguintes  B  >  e  T)%  ,  dá  por  chromatlca  a  inferior,  e  por  enhar- 
monica  a  superior.  Mas  que  Índole  diversa  tem  estas  cordas  (relativa- 
mente á  sensação  auricular)  para  que  uma  seja  declarada  de  classe  dif- 
ferente  da  outra  ?  Não  cadencião  ambas  igual  e  irmainmente  com  as 
seguintes?  Não  são  as  primeiras  igualmente  sons  legítimos  do  accorde 
da  dominante  dada  pelo  ba!xo,  e  por  tanto  cordas  diatónicas  da  escala 
e  tom,  de  que  este  he  dominante?  Pode  negar-se ,  qne  nesta  frase  se 
faz  transição  de  tom  de  C  para  o  menor  de  D  ?  Logo  as  duas  primeiras 
cordas  C  *  e  E  são  ambas  diatónicas  do  tom  de  D :  e  a  nota  B;&  de- 
clarada enharmonica  do  tom  de  C  ,  he  aqui  chromatlca  do  mesmo  tom 
menor  de  D.  O  mesmo  succede  na  II.a  frase  transitando-se  do  tom 
menor  de  D  para  o  menor  de  E:  na  V.a,  transitando-se  do  tom  maior 
de  G  para  o  menor  de  A :  e  na  VI.a3  transitando-se  do  tom  menor  de 
A  para  o  menor  de  B* 
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som  do  baixo  notado  na  2.3  clausula  por  AS  passa  na  3.* 
a  ser  G^c ,  conservando  o  ouvido  ainda  o  sentimento  de 
Ab.  Em  nenhuma  das  partes  esta  corda  pôde  ser  nomea- 
da de  outro  modo  sem  erro.  J\a  segunda  clausula  he  Ab 
e  não  C&  -7  porqne  o  antecedente  desta  clausula  he  o  ac- 
corde  de  3.a^>  e  4. '-{-  (243)  sobre  a  superdominante  do 
tom  de  C  em  modo  menor,  a  qual  cadencia  com  a  do- 
minante acompanhada  do  seu  accorde  completo.  Mais  noa 
certificaremos  disto ,  repetindo  a  mesma  clausula  as  ve- 
zes que  quizermos,  antes  de  passar  á  terceira.  Apparece 
nesta  a  mesma  corda  :  mas  como  tenha  por  consequente 
o  tom  de  A  menor ,  passa  o  mesmo  som  a  ter  a  conside- 
ração de  sensível  deste.  Logo  he  G*  e  não  Ab.  Com  ef- 
feito  o  accorde  que  o  acompanha  he  o  da  dominante  do 


Na  III.*  frase  os  sons  do  j.°  e  do  z.°  compasso  (inteiros)  marcao 
distinctamente  o  tom  de  C:  porem  o  G*  da  2.a  voz  no  j.°  compasso 
declara  um  accordt  de  $.a^>  sobre  E,  ou  de  dominante  do  tom  de 
A  ,  aue  annuncia  cadencia  nelle  :  e  esta  he  rota  no  4.°  compasso  pela 
queda  em  tom  de  F.  A  IV.a  frase  em  razão  do  Eb  no  i.°  compasso 
pronuncia  tom  maior  de  F ,  ou  menor  de  D.  Suppondo-a  pois  princi- 
piada neste  ,  passa  no  2°  compasso  pelo  accorde  maior  de  G  para  o 
de  dominante  do  tom  de  B  (em  razão  do  A*)  annunciando  no  j.0 
compasso  a  clausula  no  mesmo  tom.  Porem  esta  he  rota  a  final  ,  cain- 
do no  tom  maior  de  G.  Não  podemos  disfarçar,  que  ha  nesta  frase 
uma  successão  mui  pouco  harmoniosa.  A  VII. a  Irase  principia  mani- 
festamente no  tom  maior  de  G.  Porem  a  introducção  do  D/  no  j.° 
compasso  declara  um  accorde  de  dominante  do  tom  de  E,  annuncian- 
do clausula  neste  :  a  qual  he  rota  pela  queda  no  tom  maior  de  C.  As- 
sim as  cordas  havidas  ahi  por  enharmonicas  do  tom  de  G  são  verdadei- 
ramente chromaticas  do  tom  de  E. 

Quando  eu  tivesse  de  deduzir  um  período  harmónico  de  7  frases, 
formadas  á  imitação  da  i.a,  tornalashia  todas  regulares  e  sem  cacofo- 
nia, dando  a  1H.%  a  1V.%  e  a  VII. a,  como  se  achão  na  Figura  X  da 
mesma  Estampa*  E  assim  as  formará  todo  o  Auctor ,  que  compozer 
musica  para  o  Ouvido,  e  seguindo  as  suas  inspirações;  maiormente 
sendo  dotado  do  gosto  e  saber  profundo,  que  admiro  em  Mr.  de  Mo- 
niignj/ ,  e  que  considero  dever  grangear-lhe  gloria,  e  respeitos  dos  pre- 
sentes e  vindouros-. 
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tom  de  A  na  2.a  forma ,  conduzindo  a  clausula  perfeita 
neste  tom  (317,  I.°).  Assim  a  superdominante^do  tom 
menor  de  C  converteu-se  em  sensível  do  tom  de  A  :  e 
esta  conversão  exige  essencialmente  a  mudança  do  nome 
no  mesmo  som.  Delia  resulta  enharmonia ,  ou  harmonia 
sem  melodia  •  porque  o  som  do  caído  he  o  mesmo ,  so 
mudado  de  nome:  porem  na  harmonia  he  diverso,  sendo 
superdominante  no  systema  diatónico  antecedente ,  e  sen* 
sivel  no  subsequente. 

O  II.0  exemplo  mostra  enharmonia  na  conversão  de 
D6  em  C* ,  dados  ambos  pela  II. a  voz.  No  accorde  con- 
sequente da  segunda  clausula  he  este  som  D6  e  não  C&; 
porque  forma  a  7.a  menor  de  accorde  de  dominante  so- 
bre Eb.  E  no  accorde  seguinte  deve  ser  C*  e  não  Db; 
porque  o  mesmo  accorde  he  de  6.a  supérflua  com  4.a  au- 
gmentada  dado  scbre  o  baixo  do  precedente  (267).  As- 
sim a  corda ,  que  era  7.a<^  de  accorde  de  dominante , 
convertida  em  6.a  supérflua,  muda  necessariamente  o  no- 
me ;  por  se  tomar  de  subdominante  de  um  systema  dia- 
tónico em  sensivel  de  outro:  e  forma  transição  enharmo~ 
nica. 

O  III.0  exemplo  começa  pela  harmonia ,  que  afraz 
analysámos  (324) ,  ordenada  conforme  a  V.a  distribuição. 
No  quinto  accorde  ha  transição  enharmonica  ;  porque  con- 
servando o  ouvido  a  sensação  do  Qgg  dado  pela  primeira 
voz  (  como  sensivel  do  tom  de  D  ) ,  apparece  aqui  a  8.a 
abaixo  do  mesmo  som  com  o  nome  de  Db  acompanhada 
de  accorde  de  6.a  supérflua  itálico  (266),  cadenciando 
com  C  acompanhado  de  accorde  de  4.a  e  6.a<^  como  do- 
minante do  tom  menor  de  F. 

344.  Por  conclusão  o  género  enharmonico  consiste  na 
substituição  do  systema  de  cordas  de  um  tom  a  outro , 
de  sorte  que  havendo  cordas  com m uns  ás  escalas  diató- 
nicas dos  dois  tons  consecutivos  ,  se  ache  entre  ellas  pelo 
menos  uma  com  diverso  nome  em  cada  systema.  Eisaqui 
o   característico   deste  género   de   musica :    eisaqui   uma. 


Harmonia  Successiva.  15:1 

verdade  nova  e  geral.  Esta  concepção  fixa  as  ideas  so- 
bre o  género  enharmonico }  e  acaba  todas  as  controvérsias 
e  arengas,  com  que  se  tem  embrulhado  a  exposição  des- 
ta doutrina. 

No  í.°  dos  sobredictos  exemplos  os  sons  dos  dois  ac- 
cordes  da  segunda  clausula  pertencem  ao  tom  menor  de 
C ,  que  no  seu  systema  diatónico  completo  contêm  Eò , 
Aô,  e  os  mais  signos  naturaes.  E  as  cordas  da  terceira 
clausula  pertencem  ao  tom  menor  de  A ,  que  tem  todos 
os  signos  naturaes ,  excepto  G«.  Logo  os  sistemas  dia- 
tónicos destes  dois  tons  comprehendem  5  cordas  com- 
muus ,  que  são  B,  C,  D,  F,  e  o  som  que  no  primeiro 
se  chama  Aò,  e  no  segundo  G*.  E  cada  um  tem  duas 
cordas  ou  sons ,  que  não  existem  no  outro :  e  são  no  pri- 
meiro Ei,  e  G  natural;  e  no  segundo  são  E,  e  A  am- 
bos naturaes. 

No  11.°  exemplo  os  sons  dos  dois  accordes  da  se- 
gunda clausula  pertencem  ao  tom  maior  de  Aè  ,  cuja 
escala  completa  tem  4  bemoes  (95).  E  os  da  terceira 
clausula  pertencem  ao  tom  maior  de  D,  cujo  systema 
diatónico  tem  dois  sustenidos  :  achando-se  acaso  o  Eè  por 
alteração  chromatica  descendente ,  ou  como  corda  chro- 
matica  subordinada  comtudo  ao  tom  de  D.  Assim  nos 
systemas  diatónicos  successivos  vem  a  achar-se  dois  sons 
communs,  que  são  G  natural,  e  o  outro  que  na  primeira 
escala  he  Db ,  e  na  segunda  C#. 

No  III.°  exemplo  os  sons  da  segunda  cláusula  per- 
tencem ao  tom  menor  de  D ,  que  no  seu  systema  diató- 
nico tem  Bè ,  C&' ,  e  os  mais  signos  naturaes.  E  os  sons 
dos  dois  accordes  da  terceira  clausula  pertencem  ao  tom 
menor  de  F,  que  comprehende  Bè,  A5,  Dò ,  e  os  mais 
signos  naturaes.  Assim  os  dois  systemas  diatónicos  con- 
secutivos tem  5  sons  communs,  que  são  E,  F,  G,  Bb , 
e  o  que  no  primeiro  he  chamado  C*,  e  no  segundo  Dbi 
ç  tem  as  mais  cordas  diversas. 

345.    Examinando  assim   os  mais  exemplos,   onde  os 
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Auctores  e  Compositores  declarão  haver  transição  enhar* 
monica ,  se  reconhecerá  ,  que  esta  consiste  na  successão 
de  dois  systemas  diatónicos  ,  em  que  ha  uma  ou  mais 
cordas  communs  com  diverso  nome  em  cada  escala.  Don- 
de o  enharmonico  moderno  pode  ser  mais  ou  menos  assi- 
gnalado ,  segundo  o  numero  de  cordas  communs  aos  dois 
sjstemas  diatónicos  consecutivos,  que  entrão  nelles  com 
diverso  nome  e  nota.  E  este  numero  chegará  ao  máxi- 
mo,  quando  os  sons  de  um  systema  diatónico,  existindo 
todos  no  successivo  ,  houverem  tãobem  todos  mudado 
de  nome.  Acontece  isto  na  passagem  do  tom  maior  de 
F&  ao  de  Gb ,  e  ás  avessas  :  na  do  tom  maior  de  C*  ao 
de  Db ,  e  ás  avessas  :  na  do  tom  maior  de  Cb  ao  de  B 
natural:  &c.    (96). 

Sobre  o  que  temos  os  theoremas  seguintes. 
I.°  A.  transição  de  um  tom  maior  para  outro  será  do 
género  enharmonico }  todas  as  vezes  que  as  suas  escalas 
diatónicas  forem  de  accidentes  contrários,  e  a  somma  de 
uns  e  outros  for  maior  do  que  5.  E  as  cordas  communs 
ás  duas  escalas  com  diverso  nome  serão  tantas ,  quantas 
as  unidades  do  excesso  entre  a  referida  somma  e  o  mes- 
mo numero. 

NB.  Esta  generalidade  comprehende  ainda  o  caso, 
em  que  uma  das  duas  escalas  seja  a  natural. 

II.0  A  transição  de  um  tom  menor  para  outro  maior , 
ou  de  maior  para  menor,  será  enharmonico, ,  sempre  que 
constando  as  suas  escalas  diatónicas  de  accidentes  contrá- 
rios (assignaveis  juncto  á  clave)  a  do  tom  maior  for  de 
bemoes,  e  os  mesmos  accidentes  contrários  sommarem  3 
ou  mais.  E  não  constando  as  duas  escalas  de  accidentes 
contrários,  a  transição  so  será  enharmonico,  quando  o  nu- 
mero dos  accidentes  da  escala  maior  exceda  o  da  menor 
em  3  ou  mais,  se  forem  bemoes;  ou  seja  excedido  pelo 
numero  dos  accidentes  da  menor  em  outros  tantos ,  se 
forem  sustenidos.  Toda  a  transição  de  tom  maior  para 
menor,   ou  menor  para  maior,    que  não  esteja  compre- 
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hendida  nas  ires  hypotheses  deste  theorema ,  so  será  en- 
kãrmauica ,  quando  as  escalas  dos  dois  tons  forem  de  ac- 
cidentes contrários  (assignaveis  junto  á  clave^»  e  a  som- 
ma  de  uns  e  outros  for  J>  5. 

NB.  So  contemplamos  neste  theorema  os  accidentes 
da  escala  menor ^assignaveis  juncto  á  clave  ;  porque  o 
competente  á  sensível  (que  embora 'seja  corda  diatónica 
do  modo  se  não  assigua  na  clave)  não  pode  entrar  em 
calculo  por  ser  aberraíivo.  Comíiuio  a  sensível  menor  he 
a  corda ,  que  faz  euharmoitia  nestas  IransiyÕes ,  por  se  dar 
cóm  outro  nome  e  representação  na  escala  do  tom  maior. 

Iíí.°  A  transição  de  um  tom  menor  para  outro  será 
Bnharmonica ,  todas  as  vezes ,  que  nas  escalas  dos  dois 
tons  se  realize  qualquer  das  três  hypotheses  do  theore-« 
ma  II.0 :  excepto  se  for  5  a  somma  dos  accidentes  das 
duas  escalas  ,  quando  sejão  contrários  ;  ou  a  sua  diífe- 
rença,'  quando  não  o  sejão.  (95).  (a) 


(V)  Em  geral  a  transição  de  um  tom  para  outro  he  enharmouica , 
sempre  que  o  intervallo  de  qualquer  género  entre  dois  sons,  legitima- 
mente nomeados  relativamente  ao  primeiro  tom,  se  converte  noutro 
intervallo  de  género  differente ,  porem  de  igual  distancia  ou  numero 
de  semitonos  entre  os  mesmos  sons  ou  cordas,  tomando  as  denomina- 
ções convenientes  ao  segundo  tom  e  escala  (124).  Assim  ha  transição 
enharmonica ,  quando  um  intervallo  legitimo  de  2.a  -f-  se  converte  em 
?.*  <^,  ou  ás  avessas:  quando  um  de  }.a>  se  converte  em  4/  — 
ou  ás  avessas:  um  de  4.*  -+-  se  converte  em  y.a  diminuta:  um  de 
S.a+  se  converte  em  6.a  <^ ;  um  de  6.a  -f-  se  converte  em  7.a<T: 
ou  ás  avessas  nestes  últimos  três  casos.  Tal  suecede ,  quando  a  corda 
que  era  sensível  do  modo  menor  em  um  tom  passa  a  ser  superdomi- 
nante  menor  do  seguinte ,  ou  ás  avessas :  quando  o  som  que  era  sen- 
sível em  um  tom  passa  a  ser  subdominante  do  seguinte:  &c.  Toda  a 
òcttTa  transição  de  tom  he  do  género  chromatLo  simples. 

u 
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CAPITULO    VIII. 

Das  clausulas  intermédias  c  inconcludentes. 


346.  T\  Clausula  perfeita  annunciada  pelo  accorde 
da  dominante  completo ,  ou  pelo  de  septima  diminuta , 
torna-se  inconcludente  e  illusoria ,  toda  a  vez  que  estes 
accordes  resolvem  noutro  ,  que  não  seja  o  perfeito  da 
tónica  respectiva.  Daqui  nascem  três  espécies  de  clausula 
intermédia ,  denominadas  a  evitada,  a  interrompida,  e  a 
rota,  de  que  vamos  tractar  :  as  quaes  produzem  sempre 
modulação  bitonica ,  ou  transição  e  mudança  de  tom. 

§.  I.     Da  clausula  evitada. 

347.  A  clausula  perfeita  evita-se  por  um  de  dois  mo- 
dos,  conforme  he  annunciada  pelo  accorde  de  dominan- 
te ,  ou  pelo  de  7.a  diminuta. 

L°  A  clausula  preparada  pelo  accorde  de  dominante 
evita-se ,  dando-lhe  por  consequente  outro  accorde  de 
dominante  (digo,  de  3.a^>  e  7.a<^)  levantado  sobre  a 
tónica.  Assim  na  clausula  evitada  a  tónica  maior  ou  me- 
nor converte-se  em  dominante ,  o  que  produz  dois  accor- 
des de  dominante  successivos  subindo  de  4.a :  e  o  conse- 
quente torna-se  antecedente.  Cada  vez,  que  por  esta  clau- 
sula succede  dominante  a  dominante  ,  ha  transição  ou 
mudança  de  tom  e  escala :  tornando-se  tónica  a  subdomi- 
nante  do  tom  antecedente  >  e  perdendo  a  escala  o  ultimo 
sustenido,  ou  adquirindo  um  bemol  de  mais  (88).  Con- 
tinuando a  dar  clausulas  evitadas,  forma-se  serie  mais 
ou  menos  extensa  de  dominantes  consecutivas  com  a  re- 
spectiva mudança  de  tom  :  como  se  ve  no  exemplo  da 
Estampa  XI  Figura  I. 

JNeste  exemplo  a  I.a  voz  e  a  IILa  dão  a  escala  chro- 
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matica  descendente ,  produzindo  cada  uma  destas  vozes 
alternadamente  a  3.a  e  a  7.a  do  accorde  de  dominante. 
A  II. a  voz  e  a  IV. a  seguem  canto  descendente  de  tono, 
produzindo  cada  uma  alternadamente  a  I.a  e  a  5.a  do  ac- 
corde de  dominante  ,  porem  repetindo  estes  sons ,  ou 
dando-os  com  demora  dobrada  em  relação  aos  das  outras 
vozes.  E  o  baixo  segue  a  serie  de  d.as  descendentes.  Es- 
ta progressão  de  clausulas  evitadas  he  periódica  de  12 
accordes  (129),  no  fim  dos  quaes  voltao  sons  idênticos 
com  os  primeiros  em  cada  uma  das  vozes  e  no  baixo, 
que  por  mudança  enharmoniea  de  nota  e  nome  podemos 
restituir  ao  estado  inicial.  Posto  que  os  períodos  de  umas 
vozes  sejão  de  12  membros,  e  os  de  outras  so  de  6, 
concluem  todos  ao  mesmo  tempo  ;  porque  os  termos  des- 
tes são  de  demora  dobrada.  Convém  moderar  a  continua 
repetição  destas  modulações  (131);  pois  se  tornão  fasti- 
diosas por  falta  de  variedade  em  sendo  levadas  a  maior 
extensão.  Nesta  serie  ha  marcha  de  harmonia  similhante 
á  que  oííerece  a  serie  de  accordes  de  7.a  atiaz  produzi- 
da (325  ,  IV.0).  Porem  alli  a  modulação  he  do  género 
diatónico  puro,  e  subordinada  toda  a  um  so  tom:  e  aqui 
he  do  género  chromatico ,  ou  do  diatonico-chromatico  , 
mudando  de  tom  a  cada  passo.  Na  extensão  de  um  pe- 
ríodo de  12  membros  corre  todos  os  tons,  que  o  systema 
temperado  admitte  ;  e  concluindo  no  ponto  da  partida, 
com  elle  fecha  circulo  por  meio  do  género  enharmonico. 
Assim  o  parallelo  destes  dois  exemplos  mostra  bem  os 
caracteres  dos  três  géneros  da  Musica. 

II.0  A  clausula  annunciada  pelo  accorde  de  7.a  di- 
minuta sobre  a  sensível  evita-se  ,  descendo  o  baixo  de 
semitono ,  e  dando-se  sobre  elle  ainda  o  accorde  de  7.a 
diminuta  na  sua  3.a  forma.  E  se  o  baixo  proseguir  des- 
cendo de  semitono  acompanhado  alternadamente  do  ac- 
corde de  7.a  diminuta  directo  e  na  3.a  forma,  resulta  se- 
rie de  clausulas  evitadas.  Vede  o  exemplo  na  Estampa. 
XI  Figura  II. 

U  2 
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Esta  serie  fecha  período  em  cada  12  accordes  sue-- 
cessivos,  tendo  currido  todos  es  tons,  que  o  systema 
temperado  admitte  :  e  volta  ao  ponto  da  origem  por  trans- 
ição tnharmonica.  Comprehende  suecessão  de  5.as  diminu- 
tas e  4.as  supérfluas  alternadas  entre  o  baixo  e  a  ÍI.a  voz; 
e  tãobem  entre  a  La  e  a  111. a :  o  que  prova ,  que  estes 
intervallos  não  são  de  extrema  dissonância  (202,  V.°  ). 
Cada  um  dos  accordes ,  que  a  compõem  ,  dá  as  mesmas 
cordas  do  systema  chromatico  temperado,  que  o  que  lhe 
íica  três  gráos  aíraz  ;  ou  adiante.  Offerece  a  suecessão 
das  três  posições,  que  o  accorde  de  7.a  diminuta  admitte 
no  teclado  geral  em  todas  as  suas  formas  (231).  A  mes- 
ma serie  tem  a  singularidade  de  formar  a  um  tempo 
quatro  cantos  chromaticos  descendentes  em  harmonia. 

iíl.°  Ambos  estes  modos  de  evitar  a  clausula  tem 
ainda  legar,  quando  os  accordes  de  dominante  e  de  7.a 
diminuta,  que  a  annuncião ,  se  achem  nas  suas  diversas 
inversões.  Mas  então  cumpre,  que  o  accorde  resolutivo 
seja  tãobem  dado  na  inversão  própria,  para  que  o  baixo 
se  torne  continuo,  moventlc-se  gradualmente.  Ainda  a 
clausula  annunciada  pelo  accorde  de  dominante  na  sua 
2/  forma  sobre  a  sensível  pode  evitar-se ,  suecedendo- 
lhe  o  de  7.a  diminuta  na  3.a  forma  dado  sobre  a  7.a  me- 
nor da  escala  do  tom  anterior.  E  inversamente  a  Clau- 
sula preparada  pelo  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sen-. 
sivel  pôde  evitar-se,  succedendo-lhe  o  de  dominante  na 
4.a  forma  dado  sobre  a  7.a  menor  do  primeiro  tom.  Em 
geral  a  clausula  annunciada  por  um  dos  dois  referidos 
accordes  directo  ou  inverso,  sobre  a  corda  competente 
á  forma  em  que  he  dado,  evita-se ,  suecedendo-lhe  o 
outro  na  inversão  própria  para  que  o  baixo  se  mova 
gradualmente  segundo  a  lei  da  continuidade.  Por  todos 
estes  modos  de  evitar  a  clausula  ha  mudança  de  tom 
para  o  da  subdominante ,  como  suecede  nos  dois  primei- 
ros. He  fácil  formar  exemplos  do  referido. 
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§.  II.     Da  clausula,  mtermmpida. 

348.  A  clausula  perfeita  annunciada  por  mu  accorde 
de  dominante,  ou  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensível ,  in- 
terrompe-se ,  succedendo-lhe  outro  accorde  de  dominante 
ou  de  7.a  diminuta,  cujo  baixo  na  forma  directa  diste 
do  baixo  directo  do  precedente  um  intervallo,  que  não 
seja  de  4.a  acima ,  ou  5.a  abaixo ;  pois  a  distar  este 
intervallo,  resulta  a  clausula  evitada.  Faz-se  esta  inter- 
rupção  por  quatro  modos. 

I.°  Sendo  a  clausula  preparada  por  um  dos  dois  re- 
feridos accordes ,  dado  sobre  a  corda  respectiva,  inter* 
rompe-se  ,  succedendo-lhe  outro  da  mesma  espécie .  cujo 
baixo  na  forma  directa  seja  4.a  abaixo  do  som  funda- 
mental do  antecedente.  Então  a  dominante  do  tem  pre- 
cedente converte-se  em  tónica.  Tendes  exemplos  na  Es- 
tampa XI  Figura  III. 

NB.  Colloquei  aqui  no  baixo  os  sons  fundam entaes 
dos  accordes ,  para  mostrar  estes  na  sua  forma  directa. 
Porem  he  melhor  em  taes  harmonias  formar  o  baixo 
continuo  ,  invertendo  os  accordes  que  for  preciso.  ISos 
dois  exemplos  em  modo  maior  será  melhor  baixo  este  , 
C,  B,  A,G  :  e  nos  dois  em  menor  será  este  A  ,  G# ,  F*,  E. 
E  concertar-se-hão  as  outras  vozes  da  maneira  mais  con- 
corde com  os  baixos.  —  Tãobem  se  interrompe  a  clausula 
pela  suecessão  do  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  4.a  su- 
pérflua do  primeiro  tom  depois  do  de  dominante:  ou  do 
accorde  de  dominante  sobre  a  superíonica  do  primeiro 
tom  depois  do  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensível  :  dado 
cada  um  delles  na  inversão  mais  conveniente  para  bom 
canto  do  baixo. 

Formando  serie  destas  clausulas  nascem  cantos  chro- 
maticos  ascendentes ,  cm  duas  vozes  se  a  progressão  he 
de  accordes  de  dominante  ;  e  em  todas  as  quatro,  se  he 
de  accordes  de   7.a  diminuta.    Taes  series  são  perfeita- 
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mente  inversas  das  que  nascem  das  clausulas  evitadas 
(347):  e  assim  deve  ser;  porque  umas  resultão  do  mo- 
vimento ascendente  de  4.a  no  baixo ,  e  as  outras  do  de 
5.a,  que  he  inversão  da  4.a.  Vede  os  exemplos  na  Estam- 
pa XI  Figura  IV. 

H.°  A  clausula  preparada  pelo  accorde  de  dominante 
interrompe-se  ,  succedendo-llie  outro  ,  cujo  som  funda- 
mental seja  3.a  abaixo  do  gerador  do  antecedente.  Esta 
3.a  será  menor,  quando  o  tom  de  que  o  primeiro  he  do- 
minante for  maior:  e  será  maior,  quando  o  tom  for  me- 
nor. Tal  clausula  produz  mudança  de  tom  ,  ou  de  modo, 
ou  de  ambas  ascouzas,  convertendo-se  a  superdominante 
da  escala  anterior  em  tónica  da  subsequente.  —  E  sendo 
a  clausula  annunciada  pelo  accorde  de  7.a  diminuta  in- 
terrompe-se ,  succedendo-lhe  outro  da  mesma  espécie  , 
cujo  baixo  directo  desça  3.a.  Esta  successão  produz  en- 
harmonia,  se  a  3.a  for  menor  ;  porque  o  accorde  conse- 
quente contêm  os  mesmos  sons  que  o  precedente ,  porem 
um  delles  mudado  de  nome.  Vede  os  exemplos  na  Es- 
tampa  XI  Figura  V. 

Pôde  formar-se  serie  de  cada  uma  destas  clausulas ; 
pois  ha  tanta  razão  para  admittir  a  passagem  de  um  des- 
tes.accordes  de  dominante  ou  sensivel  ao  que  se  lhe  se- 
gue ,  como  a  deste  a  outro ,  que  tenha  com  elle  a  mes- 
ma relação  harmónica. 

111.°  A  clausula  preparada  pelo  accorde  de  dominan- 
te, ou  pelo  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensivel  interrompe- 
se  ainda ,  succedendo-lhe  outro  da  mesma  espécie ,  cujo 
baixo  directo  seja  3.a  acima  do  baixo  do  antecedente. 
Essa  3.a  será  maior  ,  quando  o  tom  interrompido  fosse 
maior:  e  será  menor,  se  o  tom  fosse  menor.  Nesta  suc- 
cessão ha  mudança  de  tom  e  modo :  a  mediante  do  tom 
precedente  torna-se  tónica  do  seguinte.  Se  os  dois  accor- 
des da  clausula  interrompida  forem  ambos  de  7.a  dimi- 
nuta, e  o  tom  antecedente  for  menor,  ha  tãobem  enhar- 
monia.  Vede  os  exemplos  na  Estampa  XI  Figura  VI, 
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IV.0  A  clausula  annunciada  por  accorde  de  dcmi- 
naute  ,  ou  de  7.â  diminuta,  sobre  as  cordas  respectivas 
da  escala  interrompe-se  finalmente,  dando  depois  delle 
outro  accorde  da  mesma  espécie,  cujo  baixo  directo  seja 
2.a  acima  do  baixo  do  accorde  precedente.  Pcrem  para 
evitar-se  a  suecessão  de  duas  5.as,  quando  os  baixos  dos 
accordes  de  dominante  consecutivos  sejão  directos,  sup- 
prime-se  commummente  a  <5.a  de  um  delles.  Ka  transição 
produzida  por  estas  clausulas  a  supertonica  da  escala 
maior  convert-se  em  tónica,  &c.  Vede  os  exemplos  na 
Estampa  XI  Ficara  VIT. 

Se  no  I.°  destes  exemplos  interrompêssemos  a  clau- 
sula, fazendo  sueceder  ao  accorde  de  dominante,  que  a 
annuncia,  o  de  7.a  diminuta,  que  a  interrompe  no  III.0 
exemplo,  teríamos  a  frase  harmónica  atraz  produzida  pa- 
ra conhecimento  das  diversas  distribuições  tia  harmo- 
nia (324). 

NB.  Parecerá,  que  nos  exemplos  deste  Capitulo  des- 
minto os  princípios  sobre  a  formarão  das  cadencias ;  pois 
considero  nelles  como  antecedentes  das  clausulas  evita- 
das e  interrompidas  accordes  que  são  ahi  consequentes 
de  clausula  imperfeita,  e  como  consequentes  delias  ac- 
cordes que  são  antecedentes  de  clausula  perfeita  final 
em  outro  tom.  Se  podesse  dar  maior  extensão  aos  dictos 
exemplos,  apresentaria  os  dois  accordes  de  cada  clausula 
evitada  c  interrompida  com  a  separação  que  cenvem  á 
natureza  do  antecedente  e  do  consequente.  Porem  aqui 
não  nos  occupâmos  com  a  disposição  rhjthmica  da  ca- 
dencia; mas  somente  com  os  seus  princípios  harmónicos: 
mostrando  por  exemplos  os  mais  curtos  o  modo  de  for- 
mar as  clausulas  evitadas  e  interrompidas,  e  junctan  ente 
os  tons,  donde  cada  uma  nasce,  e  a  que  conduz.  Assim 
para  darmos  a  estas  clausulas  a  verdadeira  inteliigencia, 
supporemos,  que  em  cada  exemplo  se  achão  repetidos 
os  dois  accordes  médios ;  ou  que  cada  um  destes  he  ba- 
tido por  duas  pancadas  de  demora  igual  á  dos  accordes 
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extremos.  Então  veremos  nelle  três  clausulas:  a  primeira 
imperfeita  do  tom  anterior:  a  segunda  evitada  ou  inter- 
rumpida  com  mudança  de  tom  :  e  a  terceira  perfeita  do 
tom  para  o  qual  se  transitou,  imaginando  3  que  o  baixo 
do  primeiro  destes  últimos  exemplos  lie  o  seguinte  , 
C  !  B ,  B  !  C&,  C;x  |  D;  e  que  cada  nota  destas  he  acompa- 
nhada do  accorde  respectivo  :  teremos  a  clausula  inter- 
rupta,  separada  das  outras  duas.  E  mais  distiticlas  ficarão 
todas  ires,  se  em  logar  deste  baixo  lke  dermos  o  seguin- 
te C  |  G  ,  B  \  C*,  A  i  D. 

§.  Ilí.     Da  clausula  rota, 

349.  A  clausula  perfeita  preparada  pelo  accorde  de 
dominante  ,  ou  pelo  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensivel , 
rompz-se ,  suecedendo-lhe  accorde  consonante  diverso  do 
da  tónica ,  que  aquelle  tinha  annunciado.  Nesta  clausula 
o  accorde  consequente  he  consonante:  e  nisso  se  distin- 
gue da  evitada  e  da  interrupta,  onde  este  he  ainda  dis- 
sonante. Todavia  tal  clausula  não  passa  de  intermédia  e. 
inconcludcnte  ;  porque  os  sons  dos  dois  accordes,  que  a 
formão  ,  nunca  vem  a  pertencer  todos  a  um  so  tom  e 
escala,  em  relação  ao  modo  da  tónica  do  accorde  reso- 
lutivo. Vejamos  as  maneiras ,  porque  pôde  effeituar-se 
a  clausula  rota,  observando  a  lei  da  continuidade. 

I.°  A  clausula  preparada  pelo  accorde  de  dominante 
rompe-se  ,  suecedendo-lhe  o  accorde  perfeito  da  super- 
dominante  do  tom  respectivo»  .Nesta  suecessão  o  baixo 
sobe  um  gráo  diatónico  (de  tono  na  escala  maior ,  e  de 
se  mi  tono  na  menor  {a)  )  :  a  7.a  e  a  5.a  do  accorde  de 
dominante  descem  um  gráo  para  a  5.3  e  a  3.a  do  accor- 
de resolutivo  :   e  a  3.a  pôde  igualmente  descer  ou  subir. 

(a)  Pela  regra  de  Kamcau  para  o  movimento  do  baixo  fundamen- 
tai (306)  he  inadmissível  esta  suecessão  de  harmonia.  Porem  o  ouvido 
recebe-a  com  grande  satisfacção.  Assim  a  regra  de  Rameau  he  antimu- 
síca,  e  reprovada  pela  natureza  humana. 
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Este  modo  de  romper  a  clausula  he  o  mais  usado  :  e  se 
entcnle,  quando  se  diz  simplesmente  clausula  rota.  Se  o 
accorde  preparativo  for  dado  na  segunda  forma,  com  a 
sensível  no  baixo,  faz-se  esta  clausula  dando  o  resoluti- 
vo tãobem  na  2. a forma:  isto  he,  dando  3.a  e  6.a  sobre  a 
tónica,  de  que  o  baixo  antecedente  he  sensivel.  —  Pre- 
parada a  clausula  por  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a 
sensivel ,  rompe-se ,  partindo  ao  accorde  perfeito  da  su- 
perdominante  dado  na  2.a  forma.  Então  o  baixo  sobe  dia- 
tonicamente  de  semitono  :  a  7.a  diminuta,  se  he  da  es- 
cala menor,  persiste  tornada  6.a  menor  do  baixo;  e  se 
he  sobre  a  sensivel  do  modo  maior,  sobe  de  semitono 
para  a  6.a  maior  do  baixo  :  a  5.a  diminuta  desce  para  a  3.£ 
do  baixo:  e  a  3. a  menor  pode  indiílerente mente  descer  ou 
subir.  Assim  as  duas  falsas  salvão-se,  passando  por  esta- 
ção ou  movimento  diatónico  a  consonancias.  Tendes  ex- 
emplos de  tudo  o  referido  na  Estampa  XI  Figura  VIII. 
Na  clausula  do  ultimo  exemplo,  onde  o  accorde  de 
7.a  diminuta  está  sobre  a  sensivel  do  modo  maior,  ha 
transição  enharmonica  ,  como  na  clausula  interrompida 
por  descenso  de  3.a  (348,11°).  Se  o  som  aqui  nomeado 
sb  deve  ser  tal  relativamente  ao  accorde  perfeito  ante- 
rior, como  5.'  diminuta  da  sensivel  ;  em  relação  ao  ac- 
corde consonante  subsequente  deve  ser  g#,  visto  que  he 
elle  mesmo  a  sensivel  da  tónica  dada  no  accorde  final 
pela  II.a  voz.  Assim  esta  subida  de  7.a  diminuta  (ou  an- 
tes 6.a  maior)  he  movimento  diatónico,  e  não  chromati- 
co ,  como  parece. 

II.0  Tãobem  se  rompe  a  clausula  ,  fazendo  sueceder 
ao  accorde  de  dominante  que  a  prepara,  outro  de  3.a  e 
6.a  sobre  a  superdominante  da  escala.  Esta  suecessão  he  a 
passagem  immediata  do  accorde  da  dominante  ao  perfeito 
da  subdorainante  invertido    (ò).    INella   o  baixo  do  pri- 


;    (£)     A  observação,  que  fizemos  na  nota  (a),   he  tãobem  applica- 
vel  a  esta  suecessão. 
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meiro  sobe  um  gráo  :  a  7.a  persiste  em  6.3  do  accorde 
consonante  :  a  5.a  desce  um  gráo  para  a  3.a  do  accorde 
resolutivo  :  e  a  3.a  pode  indiferentemente  subir  ou  des- 
cer. Assim  a  falsa  resolve,  tornando-se  consonância  Se 
o  accorde  resolutivo  se  desse  directo  sobre  a  subdomi- 
nante ,  a  clausula  seria  desharmoniosa,  por  ter  successão 
de  duas  5.as.  Quando  o  accorde  de  dominante  se  acha 
invertido  com  a  sensivel  no  baixo,  faz-se  esta  clausula,, 
dando  o  accorde  subsequente  na  3.a  forma;  para  que  to- 
das as  vozes  sigão  marcha  continua.  A  clausula  prepa- 
rada por  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensivel  rom- 
pe-se  similhantemente,  dando  o  resolutivo  (perfeito  da 
subdominante)  tãobem  na  3.a  forma.  Esta  maneira  he 
muito  usada ,  pondo-se  o  accorde  de  7.a  diminuta ,  não 
sobre  a  sensivel ,  mas  sobre  a  subdominante  alterada  as«. 
tendentemente  de  semitono.  Então  vem  a  ser  consequen- 
te o  accorde  perfeito  da  tónica  na  3.a  forma. 

Vede   os  exemplos  do  referido  na  Estampa  XI  Fi- 
gura IX. 

IH.0  Preparada  a  clausula  de  tom  maior  pelo  accor- 
de da  sua  dominante ,  rompe-se  tãobem  suecedendo-lhe 
o  accorde  de  3.a  e  6.a  menores  sobre  a  dominante. altera- 
da de  semitono  acima.  Nesta  successão  o  baixo  sobe 
chromaticamente :  a  7.a  desce  diatonicamente  de  semitono 
para  a  6.a  do  baixo  seguinte :  a  5.a  sobe  diatonicamente 
para  a  mesma  6.a :  e  a  3.a  persiste.  O  accorde  resolutivo 
lie  inversão  do  perfeito  maior  da  mediante.  Porem  não 
se  dá  na  posição  directa  ;  porque  sendo  o  baixo  altera- 
ção do  precedente  não  pode  este  deixar  o  movimento 
chromatico  para  dar  salto  diatónico  (323 ,  Reg.Ií.a).  Es- 
ta clausula  he  qnasi  a  mesma ,  que  a  interrompida  do 
segundo  modo.  (343,  II.0).  So  differem  ,  em  que  o  ac- 
corde resolutivo  nesta  he  consonante  ,  e  naquella  deixa 
de  o  ser  por  levar  7.a  de  mais.  Os  accordes  desta  clau- 
sula no  tom  natural  constão  dos  sons  seguintes :  O  I.°  de 
G?  B,  D,F;eo  II.0  de  G*3  B,  E. 
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IV.0  A  clausula  preparada  por  accorde  perfeito  sobre 
a  dominante  de  tom  maior  (isto  he  ,  sem  7.a)  tãobem  se 
rompe,  succedendo-lhe  accorde  de  3.a  e  6.a  menores  so- 
bre a  subdominante  alterada  ascendentemente.  Tal  se  dá 
na  successão  dos  dois  accordes :  I.°  G,  B,  D :  II. °  F&,  A,  D. 
Aqui  o  baixo  desce  diatonicamente  semitono :  a  5.a  per- 
siste tornada  6.a  do  accorde  consequente  :  e  a  3.a  desce 
diatonicamente  para  outra  3.a.  O  accorde  resolutivo  he 
propriamente  o  perfeito  maior  da  supertonica  dado  na  2.* 
forma  :  mas  na  clausula  rota  não  se  emprega  na  posição 
directa;  porque  a  mudança  de  tom  he  ahi  so  illusoria 
e  momentânea.  Esta  clausula  apenas  differe  da  interrupta 
pelo  IV  modo  ,  em  ser  naquella  o  accorde  resolutivo 
dissonante  pela  addição  da  7.\  Assim  aquella  emprega- 
se  pelo  progresso  da  harmonia  continua  ;  e  esta  cora- 
m  um  mente  em  suspensão  de  rhythmo  e  compasso  por 
nota  coroada  ou  fermata. 

CAPITULO     IX. 

Das  transições. 

350.  J~  Ransição  he  no  canto  ou  na  harmonia  toda 
a  modulação,  onde  ha  mudança  de  tom  ou  de  modo,  e 
passagem  de  um  a  outro  (319).  Para  a  transição  ser  bem 
caracterizada  na  melodia ,  he  preciso ,  que  ao  canto  mo- 
dulado pelas  7  cordas  de  uma  escala  diatónica  maior  ou 
menor  succeda  canto  deduzido  pelos  7  sons  de  outra  es- 
cala :  pertencendo  ambos  os  cantos  á  mesma  peça  ,  sem 
que  haja  separação  absoluta  entre  elles.  E  para  ser  ca- 
racterizada na  harmonia,  cumpre,  que  cada  um  dos  tons 
seja  marcado  pelo  menos  por  uma  clausula  perfeita  no 
accorde  tónico,  preparada  pelo  accorde  da  sua  dominan- 
te. Sempre  que,  estabelecido  um  tom,  chegarmos  pelo 
progresso  da  harmonia  a  accorde  de  3.a>>  e  7.a<  sobre 
corda ,  que  não  seja  a  dominante  do  mesmo  tom ,  e  de- 

X  2 
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pois  delle  dermos  accorde  tónico  maior  on  menor  da  4.a 
acima  da  referida  corda,    haverá  transição  ou  mudança 
de  tom   (211). 

Como  liajão  no  systema  geral  de  sons  12  escalas 
maiores ,  e  outras  tantas  menores  diversas  ,  podem  dar-se 
na  musica  46  transições  differentes  ou  successôes  de  tons* 
A  saber:  11  mudanças  de  tom  maior  de  um  som  para 
o  tom  maior  de  outro  dos  12  chromaticos  da  oitava:  12 
de  tom  maior  anterior  para  tom  menor  posterior :  mais 
12  de  tom  menor  antecedente  para  maior  subsequente  • 
e  emfim  11  de  menor  para  menor. 

A  propriedade  do  accorde  de  7.a  diminuta ,  de  re- 
produzir nas  suas  quatro  formas  os  mesmos  sons  do  te- 
clado geral  chromatico ,  o  torna  na  harmonia  o  mais  ca- 
paz para  transições  promptas  e  agradáveis  de  qualquec 
tom  a  outro  ainda-  de  remota  affinida.de  (232).  Mostra- 
remos isto  em  toda  a  extensão ,  examinando  as  diversas 
resoluções,  que  o  mesmo  accorde  admitte. 

351.  Dado  um  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sen- 
sível ,  passa-se  ao  accorde  da  dominante  do  modo  maior 
da  escala ,  descendo  o  baixo  directo  de  semitono  chro- 
matico ,  e  conservados  os  mais  sons.  Ou  passa-se  ao  ac- 
corde da  dominante  do  tom  menor  da  mesma  escala  (da- 
do na  Ií.a  inversão)  descendo  a  7.a  de  semitono  diatóni- 
co,  e  conservados  os  outros  três  sons.  Assim  chegando  a 
um  accorde  de  7.a  diminuta  directo  ou  inverso ,  se  pra» 
cticarmos  um  destes  movimentos  no  som  respectivo,  fi- 
cará annunciada  a  clansula  perfeita  para  o  tom  de  que; 
a  corda  substituída  he  dominante:  e  poderá  passar-se  la«- 
go  ao  accorde  tónico. 

Tomemos  pois  as  quatro  cordas  da  I.8  postura  de  ac- 
cordes  de  7.a  diminuta,  que  mencionámos  tractando  dei» 
les  (231). 

I.°     Sejao  estas  cordas  denominadas  A»,  C«,  E,  g. 
Passando  logo  ao  accorde  de  dominante  A  ,  C& ,  E,  e, 
èsíh  anmmciado  o  tom  maior  au  menor  de  D. 
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E  passando  do  I.°  ao  de  dominante  inverso  A*,  C*,  E,  F#", 
está  preparado  o  tom  maior  ou  menor  cie  B. 

IJ.°     Sejão  as  m<  smas  cordas  denominadas  C*,  E,  o,  bÓ. 
Passando  logo  ao  accorde  de  dominante  C,  E,  g  ,  e&, 
está  annunciado  o  tom  maior  ou  menor  de  F. 
E  passando  do  T.°  ao  de  dominante  inverso  C#,  E,  g . a  . 
está  preparado  o  tom  maior  ou  menor  de  D. 

III. °     Sejão  as  mesmas  cordas  denominadas  E,  g,  eZ»,  d5. 
Passando  logo  ao  accorde  de  dominante  E6,  g  ,  b5  ,  tt>, 
cae-se  no  tom  maior  ou   menor  de  Ab. 
E  passando  do  I.°  ao  de  dominante  inverso  E,  g  ,  bJ  ,  c, 
cae-se  no  tom  maior  ou  menor  de  F. 

IV. °  Sejão  as  mesmas  cordas  denominadas- G,  B&,  D/»,  F&. 
Succedendo-lhe  o  accorde  de  dominante  G/>,  Bb,  Db,  hb, 
cae-se  no  tom  maior  ou  menor  de  Cb. 
E  succedendo-lhe  o  de  dominante  inverso  G,  Bb,  Dby  Eb, 
cae-se  no  tom  maior  ou  menor  de  Ab. 

V.°  Sejão  as  mesmas  cordas  denominadas  Fx?  as?,  c^,  e. 
Succedendo-lhe  o  accorde  de  dominante  F#  ,  a*,  c,;,  b  ,  . 
cae-se  no  tom  maior  ou  menor  de  B. 
E  succedendo-lhe  o  de  dominante  inverso  Fx5  a* f,  c  >•,  n«-, 
cae-se  no  tom  maior  ou  menor  de  G*. 
-  1SB.  Quando  o  accorde  de  7/  diminuta  esteja  inver- 
tido, dar-se-iha  o  de  dominante  consecutivo  directo  ort 
inverso  ,  como  convenha  ao  movimento  continuo  de  to- 
das as  partes.  E  deste  marchar-se-ha  para  o  accorde  tó- 
nico pela  lei  da  continuidade  :  excepto  se  a  dominante* 
estiver  no  baixo ;  porque  então  poderá  este  partir  de  sal- 
to para  a  tónica.  Por  exemplo: 

I.°  Se  o  accorde  de  7.a  diminuta  com  a  segunda  de- 
nominação acima  mencionada  estiver  na  I.a  inversão  as- 
sim ,  E,  g  ,  bã,  g»;: 

passará  ao  de  dominante  inverso  E,  o,  bÒ,  c  : 
e  dahi  ao  tónico  F,  a  ,  c;  ou  F,  aÒ,  c. 
Ou  passará  ao  de  dominante  inverso  E,  g,  a,  c*  í 
e  dahi  ao  tónico  D,F,  a,  djouD,  F*,  a  ,  d. 
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II.0     Se  estiver  na  II.a  inversão  assim ;  G,  Bb,  C&,  E.': 
passará  ao  de  dominante  inverso  G  ,  Bb ,  C  ,  E , 
e  dahi  ao  tónico  F,  A,  C,  F,  ou -F,  Ah ,  C,  F. 
Ou  passará  ao  de  dominante  inverso  G,  A  ,  C*,  E,       [ 
e  dahi  aoconsonante  F,  A,  D,  ou  F»,  A,  D.  » 

i    III. °     E  se  estiver  na  III.a  inversão  assim  Bb,  C*,  E,  g  : 
passará  ao  de  dominante  inverso  Bb ,  C,  E,  g, 
e  dahi  ao  consonante  A,  C,  F,  ou  Ab ,  C ,  F. 

3-52.  Dado  o  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  subdo- 
minante  chromatioa  ascendente ,  resolve-se  de  prompto 
ííò  accorde  de  4.a  e  6.a  do  signo,  que  fica  semitono  aci- 
ma do  baixo  directo.  E.  portanto  snccedendo  a  este  um 
accorde  de  dominante  directo  ,  sobre  o  mesmo  baixo , 
passa-se  por  clausula  perfeita  ao  tom  do  signo ,  de  que 
este  he  dominante.  E  haverá  transição ,  quando  o  accor- 
de de  7.a  diminuta  for  dado  sobre  corda,  que  não  seja 
a  subdominante  chromatica  do  tom  precedente. 

Partamos  dós  accordes  de  7.a  diminuta  da  I.a  postu- 
ra (231): 

I.°     Nomeando  os  seus  quatro  sons  Às?,  Gx,  E,  g: 
podemos  passar  logo  ao  accorde  B,  E,  g  ;  ou  B,  E,  g2?, 
isto  he ,  ao  tom  menor  ou  maior  de  E. 
-   II.°     Nomeando  as  mesmas  cordas  C*,  E,-g,  b£>  :  po- 
demos passar  logo  ao  accorde  D ,    g  ,  bÔ  ;  ou  D ,   g  ,  ú  : 
isto  he ,  ao  tom  menor  ou  maior  de  G. 

IJI.°  Nomeando  as  mesmas  cordas  E,  g  ,-  b5  ,  vb:  po- 
demos passar  logo  ao  accorde  F,  -eh ,  v.b  ;  oií  F,  sè,  d: 
isto  he  ,  ao  tom  menor  ou  maior  de  Bb, 

IV. °  Nomeando  as  mesmas  cordas  G,  Bb ,  Db ,  Fb  : 
podemos  passar  logo  ao  accorde  Aò,  Bò,  Fè;  ou  Aè,  Db,F  : 
isto  he ,  ao  tom  menor  ou  maior  de  Db. 

V.°  E  nomeando  as  mesmas  cordas  <F>< ,  A*,  C%,  <E : 
podemos  passar  logo  -ao  accorde  G«,C*,E  ;  ou  G%,C>x,Fx  : 
isto  he ,  ao  tom   menor  ou  maior  de  C«. 

NB.  Quando  o  accorde  de  7.a  diminuta  esteja  inver- 
tido, daremos  o  subsequente  na  forma  própria ,  para  que 
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ás  partes  sigão  movimento  continuo  (322,  Regra  II).  Po- 
rem são  melhores  formas  do  primeiro  as  que  por  tal  mo- 
vimento conduzem   o  baixo  á  dominante  do  tom  conse- 
cutivo.^—  Por  exemplo:    partindo   do  accorde  de  7.a  di- 
minuta formado  pelas  cordas  C&>,  E,  g  ,  b6  : 
Se  este  estiver  invertido  na  2.a  forma  E,  g  ,  bò  ,  c*:.;  pas- 
sará ao  tónico  de  G  nesta  forma  D,  g,  hb1  d  ;  ou  D,  g  ,  b,  d.:. 
Se  estiver  invertido  na  3.a  forma  G,  Bè,  C#,  E:  passará 
ao  mesmo  tónico  nesta  forma  G,  B&,  D;  ou  G ,  B,  D. 
E  se  estiver  invertido  na  4.a  forma  Bb ,  C#,  E^  g:  pas* 
sara  ao  mesmo  tónico  nesta  forma  Bè , D  ,  g  ;  ou  B,  D  ,  g. 
&C;>  &c. 

353.  Dado  um  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sen- 
sível ,  ou  sobre  a  subdominante  chromatica  ascendente , 
pôde  passar-se  logo  a  outro  da  mesma  espécie  na  II. a  in- 
versão por  descimento  de  semitono  em  todos  os  quatro 
sons  do  primeiro  (347,  II.0).  E  teremos  novas  transições, 
effeituando  esta  suecessão ,  e  resolvendo  o  segundo  por 
qualquer  dos  modos ,  que  temos  considerado  nos  dois  ca- 
sos precedentes.  Vejamos  pois  as  transições ,  que  assim 
offerecem  os  accordes  de  7.a  diminuta'  mencionados  na> 
I.a  postura  (231). 

1.°  Conste  o  1.°  accorde  de  7.a  diminuta  dos  sons 
Fx,  A*,  C#,  E. 

Passando  logo  a  outro  inverso  JV,  A,  B*,  D*  : 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  inverso  F&,  A,  B,  D, 
que  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  E. 

Ou   poderá    seguir-se    o   de    dominante    inverso 

JV,G*,  Bs<-,  D  ,  que  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  C^. 
Ou  poderá  seguir-se  um  dos  tónicos  F  %.  A,  C% ,  ou 
■F#-,  Ax^,  C.«-,  em  tom  menor  ou  maior  de  FV. 

11.°  Conste  o  1.°  accorde  de  7.a  diminuta  dos  sons 
A*,  C«,  E,  g. 

Passando  logo  a  outro  inverso  A,  C,  D*,  Fx: 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  inverso  A  ,  C,  D.  F*? 
que  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  G. 


ió8  Segunda  Parte. 

Ou  o  de  dominante  inverso  A ,  B ,  D*,  F#,  que  cae  em  ; 
tom  maior  ou  menor  de  E. 

Ou  o  tónico  A,  C,  E,  ou  A,  C#,  E,  em  tom  menor  ou 
maior  de  A. 

III. °     Conste   o  1.°  accorde   de  7.a  diminuta  dos  sons 

G*,  E,    G,   BÔ. 

Passando  logo. a  outro  inverso  C,  Eè,  Fx:  a: 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  inverso  C,  Eô,  F,  a, 
que  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  Bb. 
Ou  o  de  dominante  inverso  C ,  D ,  F^,  A ,    que  cae  era 
tom  maior  ou  menor  de  G. 

Ou  um  dos  tónicos  C,  Eô,  g,  ou  C,E,  g  ,  em  tom  me- 
nor ou  maior  de  O 

t  IV.0     Conste    o  1.°  accorde   de  7.a  diminuta   dos  sons 
E ,  g  ,  b^,  vb. 

Passando  logo  ao  outro  inverso.  E5 ,  g6,  a,  c: 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  inverso  E5 ,  g&,  aô,  c  , 
que  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  Db.  Ou  o  de  domi- 
nante inverso  Eè  ,  F,  a  ,  c ,  que  cae  no  tom  maior  ou 
menor  de  Bb.  Ou  um  dos  tónicos  E6,  ob,  bÒ,  ou  Eè,  g,ij, 
em  tom  menor  ou  maior  de  Fb. 

V.°  Conste  o  1.°  accorde  de  7.a  diminuta  dos  sons 
G  ,  Bb  ,  Db  ,  Fb. 

Passando  logo  ao  outro  inverso  G6,  Bbb ,  C,  Fb: 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  "inverso  Gb,  Bòò,  Cb,  Fb, 
qUe  cae  em  tom  maior  ou  menor  de  Fb.  Ou  o  de  domi- 
nante inverso  Gb ,  A6,  C,  Fb ,  que  cae  no  tom  maior 
ou  menor  de  Db.  Ou  um  dos  tónicos  Gè,  Bbb ,  Dè,  ou 
Gb ,  B5,  Db  em  tom  menor  ou  maior  de  Gb'. 

NB.  Ve-se ,  que  este  III. °  caso  nos  levou  a  mostrar 
as  resoluções  dos  accordes  de  7.a  diminuta  da  IIIía  pos- 
tura., .similhantes"  ás  dos  accordes  da  ;I.a  postura  resolvi- 
dos nos  dois  parágrafos  precedentes.  Porem  se  o  primei- 
ro accorde  de  7.a  diminuta  for  algum  dos  da  II. a  postu- 
ra ,..  o  seguinte  será  dos  da  I.a.  E  se  o  primeiro  for  dos 
da  IIÍ.a  postura,  o  posterior  será  dos  da  II.a. 
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354.  Dado  o  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensi- 
'  vel  ou  sobre  a  4.a  augmentada  de  uma  eccala  ,  pode 
passar-se  irn mediatamente  a  outro  da  mesma  espécie  na 
3.a  forma,  por  subida  de  semi  tono  de  todos  os  quatro 
sons  do  primeiro  (343,  I.°).  Portanto  teremos  novas  trans- 
ições, practicando  esta  suecessão ,  e  resolvendo  o  segun- 
do accorde  de  7.a  diminuta  por  qualquer  dos  modos  ,  que 
considerámos  nos  parágrafos  35 J,  e  352. 

Vejamos   as  transições,    que  assim  ofierecem    os  ac- 
cordes  de  7.a  diminuta  da  í."  postura   (231), 

I.°     Conste    o   1.     accorde    do   7.a   diminuta    dos  sons 
Fx  ,  A//,  O,  E. 

Passando  logo  ao  inverso  G*;,  B,  CX)  E#  : 
Poderá  seguir-se  o  de  dominante  inverso  Gú,  B,  C*,  E&. 
que  cae  no  tom  maior  ou  menor  de  F#. 
Ou  o  de  dominante  inverso  G#,  Ax,  CX>  E,  que  cae  no 
tom  maior  ou  menor  de  D*. 

Ou  o  tónico  G&,  B,  D#,  ou  G#,  B*,  D*  em  tom  menor 
ou  maior  de  G#. 

II,0     Conste   o   1.°  accorde   de  7.a  diminuía    dos  sons 
A*,  G#E,  g. 

Passando  logo  ao  outro  inverso  B,  D,  E.*,  g*: 
Poderá  seguir-se  o  da  dominante  do  tom  maior  ou  me- 
nor de  A  na  3.a  forma :  ou  o  da  dominante  do  tom  maior 
ou  menor   de  F*  na  4.a  forma  :    ou   o  tónico  menor  ou 
maior  de  B. 

IIÍ.°     Conste   o    1.°  accorde    de  7.a  diminuta   dos  sons 
C#,  E,  g  ,  b6. 

Passando  logo  ao  outro  inverso  D,  F,  g:#,  b:  poderá  se- 
guir-se o  da  dominante  do  tom  maior  ou  menor  de  C 
na  II. a  inversão  :  ou  o  da  dominante  do  tom  maior  ou 
menor  de  A  na  IIl.a  inversão:  ou  o  tónico  menor  cu 
maior  de  D. 

IV.0     Conste   o  I.°  accorde    de  7.a  diminuta   dos  sons 
tS  ,  g  ,  b  b  ,  v  h. 

Passando  logo  ao  outro  inverso  F,  aô:  d,  b:  poderá  se- 
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guir-se  o  da  dominante  do  tom  maior  ou  menor  de  E5 
na  3.a  forma :  ou  o  da  dominante  do  tom  maior  ou  me- 
nor de  C  na  4.a  forma :  ou  o  tónico  menor  ou  maior 
de  F. 

V.°  Conste  o  1.°  accorde  de  7.a  diminuta  dos  sons 
G,Bè,  Db-,  Wh. 

Passando  logo  ao  outro  inverso  A&,  C&,  D,  F:  poderá  se- 
guir-se  o  da  dominante  de  tom  maior  ou  menor  de  Gb  na 
II. a  inversão:  ou  o  da  dominante  do  tom  maior  ou  menor 
de  Cè  na  III. a  inversão :  ou  o  tónico  menor  ou  maior  de  Ãb. 

NB.  Este  IV.°  caso  nos  levou  a  dar  as  resoluções 
dos  accordes  de  7.a  diminuta  da  II.2  postura  (231)  simi- 
Ihantes  ás  dos  accordes  da  I.a  postura  resolvidos  nos  nú- 
meros 351  ,  e  352.  Porem  se  o  primeiro  accorde  de  7.a 
diminuta  fosse  algum  dos  da  II.a  postura,  o  seguinte  se- 
ria dos  da  III.a.  E  se  o  anterior  fosse  dos  da  lll.a  postu- 
ra ,  o  posterior  seria  dos  da  I.a. 

355.  Reunamos  agora  todas  as  resoluções  de  cada  um 
dos  accordes  de  7,a  diminuía  da  l.a  postura  produzidas 
lios  quatro  números  precedentes. 

I.°  O  accorde  dos  quatro  sons  denominados  ..... 
Fx>  A*,  Cm,  E,  conduz  aos  tons  maiores  ou  menores 
de  Gs?,  ou  B ,  ou  C*,  ou  D»,  ou  E ,  ou  F* :  passando- 
se  ainda  a  alguns  delles  por  diversos  modos. 

II. °  O  accorde  dos  mesmos  sons  denominados  .... 
A*,  C^c,  E,  g  j  conduz  aos  tons  maiores  ou  menores  de 
B,  ou  D,  ou  E,  ou  F:gc,  ou  G,  ou  A. 

III. °  O  dos  mesmos  sons  denominados  C#,  E,  g,  e5  , 
conduz  aos  tons  maiores  ou  menores  de  D  3  ou  F,  ou  G, 
ou  A ,  ou  BZ> ,  ou  C. 

IV. °  O  dos  mesmos  sons  denominados  E,  g,  bS,  d5, 
conduz  aos  tons  maiores  ou  menores  de  F,  ou  A&,  ou 
B6,  ou  C,  ou  Dò,  ou  Kb. 

V.°  O  dos  mesmos  sons  denominados  G,B5,DJ,F£, 
ronduz  aos  tons  maiores  ou  menores  de  Aè,  ou  Cô,  ou, 
Db,  ou  Eb:  ou  Fè,  ouGò* 
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NB.  As  resoluções  e  saídas,  que  aqui  temos  dado  a 
cada  um  destes  accordes  de  7.a  diminuta,  não  são  as 
unieas  que  elle  possa  ter;  mas  são  talvez  as  mais  natu» 
raes  e  concordantes. 

356.  Proponhamos-nos  agora  a  formar  transições  do 
tom  maior  de  C  para  os  tons  maiores  011  menores  das  ou- 
tras 11  cordas  da  escala  chromatica,  debaixo  de  quatro 
condições :  I.a  que  os  accordes  tónicos  inicial  e  final  se- 
jão  ambos  directos:  II. a  que  este  ultimo  seja  anuunciado 
pelo  da  sua  dominante  directo,  ou  inverso:  111.3  que  em 
cada  transição  intervenha  sempre  um  accorde  de  7.*  di- 
minuta: IV. a  que  cada  transição  compiehenda  não  mais 
de  5  accordes  suecessivos,  iucluidos  es  doiò  tónicos.  Os 
princípios  para  a  solução  de  todos  os  casos  particulares 
deste  problema  geral  já  estão  dados  ;  porem  aqui  fare- 
mos delles  applicação  individual.  Tãobem  hc  visto  , 
que  cada  caso  do  mesmo  problema  admitte  mais  de  uma 
solução  :  mas  so  daremos  a  que  nos  parece  m-ais  natural. 

I.°  Passar  do  tom  inaior  de  C  para  o  tom  maior  ou 
menor  de  Db  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.*  diminuta 
inverso  D£,  o,  bÒ,  e  (353,  JV.°):  e  cairemos  no  tom 
proposto  (como  ahi  mostrámos)  passando  ao  de  7.a  dimi- 
nuta inverso  C,  <;&,  a,  tb :  e  ao  de  dominante  inverso 
C,  ob  ,  kIj  e£,  que  conduz  ao  tónico  inaior  Db  ,  F,  aÒ,  uô, 
ou  ao  menor  Db ,  Fb,  a£,  ob.  —  Esta  transição  faz-se  sem 
emprego  do  enharinonico,  quando  o  tom  final  seja  maior. 

NB.  Se  ao  tom  íinal  chamarmos  de  C*,  as  harmo- 
nias suecessivas  poderão  constar  das  mesmas  cordas ;  mas 
algumas  destas  terão  outros  nomes ,  e  haverá  enharmo- 
niu  (345,  I.°).  Nomearemos  os  sons  do  I.°  accorde  de  7.a 
diminuta  inverso  O»,  g,  a*,  e:  os  do  segundo  serão 
13*,  F*A,  nx  :  passar-se-ha  ao  de  dominante  inverso  .  . 
Bsfc,  E%,  g  ,  d*  ;  e  ao  tónico  C»,  E*»,  g*,  o«r3  ou  ...  . 
€*,  E,  g*,  c*. 

I  XI. °    Passar  do  tom  de  C  para  o  maior  ou  menor  de  D? 

Y  2 
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Ao  accorde  tónico  C,  E,  g,  c,  siga-se  o  de  7.a  dimi- 
nuía inverso  B,  F,  o^>,  r>  :  depois  o  tónico  inverso  .  .  . 
A  ,  F;#,  a  ,  d  ,  ou  A  ,  F,  a  ,  d  :  dalii  o  de  dominante  di- 
recto A,  E,  g,  c^,  que  resolverá  no  tónico  directo. 

III.0  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  Eb? 

Ao  accorde  tónico  C  ,  g,  c,  e,  siga-se  o  de  7.a  diminu- 
ta inverso  C,  F#,  a,  e&  :  depois  o  tónico  inverso  .  .  .  * 
Bò,  g,  bô,  eÔ,  ou  Bb ,  ob:  b6,  e&  :  depois  o  da  domi- 
nante Bè,  F,  aÒ  ,  d,  que  conduz  ao  tónico  directo. 

NB.  Chamando  D*  á  tónica  final ,  as  cordas  do  ac- 
corde de  7.a  diminuta  serão  denominadas  B>$,  F*,  a,  v>%  : 
seguir-se-ha  o  accorde  tónico  inverso  A$£,  FX:  A&*  D>X:  ou 

Asfcj  F^,.  as?,  zm  :   depois  o  da  sua  dominante 

As?,  E#,  o3£3  cX5  que  annuncia  o  tom  proposto. 

IV. °  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  E? 

Ao  accorde  tónico  C,  o,  c,  e,  siga-se  o  de  7.a  dimi- 
nuta inverso  C,  F*}  a  ,  d*  :  depois  o  de  dominante  di- 
recto B,  F&,  a  ,  d*,  que  resolve  no  tónico  E,  g&,  b  rE  , 
ou  E,   G  ,   B  ,   E. 

V.°  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  F? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
C,  cb.  a,  tb :  depois  o  directo  B,  F,  &Ò,  d  :  depois  o  de  do- 
minante directo  C,  g,  bÔ,  e,  que  resolve  no  tónico  proposto. 

VI.0  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  F*? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
inverso  B^5  F^r,  a  ,  d*  :  depois  o  tónico  inverso  .... 
G&,  Fs?,  a*,  es?,  ou  C«,  Fáf,  a  ,  c>X  :  depois  o  de  domi- 
nante C*,  gss,  b  ,  >::&,  que  resolve  no  tónico  proposto  di- 
recto. 

NB.  Chamando  Gb  á  'tónica  final ,  as  cordas  do  ac- 
corde de  7.a  diminuta  serão  denominadas  C,  g£,  a,  b&: 
seguir-se-ha   o  accorde   tónico  inverso  Dè,  Gb ,  bô,  vb  3 
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ou  DJ,  cb,  nbb,  z>b:  depois  o  de  dominante  Dò,  a6,  cò,  f, 
que  resolve  no  tónico  proposto. 

VII.0  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  G  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
C*,  g,  bÒ,  e:  depois  o  tónico  inverso  D,  g.  b,  d.  ou 
D,  g,  b6,  d:  depois  o  da  sua  dominante  D,  a,  c,  f#, 
que  resolve  no  tónico  proposto. 

VIII.0  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou 
menor  de  Ab  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  f.  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
directo  C,  gJ,  bÒ,  tò  :  depois  o  da  subdominante  maior 
do  segundo  tom  sem  5.a  Db ,  F,  bÒ  ,  vb:  depois  o  da  do- 
minante E&,  bÔ,  nb1  g,  que  resolve  nj  tónico  proposto 
maior  ou   menor. 

JVB.  Chamando  tom  de  G*  áquelle,  para  onde  que- 
remos passar  ;  os  sons  do  accorde  de  7.a  diminuta  serão 
denominados  C,  F*,  a*,  d*:  os  do  accorde  de  subdo- 
minante serào  C.#,  E#,  a  ,  c*  :  e  seguir-se-ha  o  de  do- 
minante D#,  a#,  c#,  fX)  que  resolve  no  tónico  pro- 
posto. 

IX.0  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  A  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
inverso  C,  F;&,  a  ,  d&  ;    c  logo   o  da  dominante  inverso 

B,  E,  o*,  d,  que  resolve  no  tónico  A,  E,  a,  c,  ou 
A  ,  E,  a  ,  c«. 

X.°  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  Bè  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
inverso  C,  F;*,  a,   e£:    e  logo   o   de  dominante  inverso 

C,  F,  a,  f.J,  que  resolve  no  tónico  proposto. 

XI.°  Passar  do  tom  maior  de  C  para  o  maior  ou  me- 
nor de  B  ? 

Ao  accorde  tónico  C,  g,  c,  e  siga-se  o  de  7.a  diminuta 
inverso  C,  F*3  a  ,  d*  :  depois  outro  de  7.a  diminuta  in- 
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verso  C#,  o  ,  a^,  e  :  e   depois  o  de  dominante  inverso 
C*,  F*?  a«,  e  j  que  cae  no  tom  proposto. 

Algumas  destas  transições  podem  fazer-se  muito  mais 
naturalmente  sem  intervenção  de  accorde  de  7.a  diminu- 
ta. Todavia  introduzimos  esta  condição ,  para  se  ver  co- 
mo tal  accorde  fornece  meio  o  mais  prompto  e  agradá- 
vel de  transitar  de  um  tom  para  outro ,  aincia  que  com 
elle  tenha  remota  affinidade  (232). 

357.  Porem  não  nos  illuda  a  facilidade  e  promptidao, 
que  o  accorde  de  7.a  diminuta  dá  para  transições  de 
tom.  A  arte  de  substituir  convenientemente  uma  modu- 
lação á  que  lhe  precede ,  he  (como  bem  observa  Mr.  de 
Momigny)  das  partes  essenciaes  do  estudo  da  Composi- 
ção. Apressão-se  os  novos  Harmonistas  (prosegue  elie)  a 
lançar-se  com  tanta  imprudência  como  atrevimento  de 
um  tom  em  outro  muito  remoto :  comtudo  está  bem  lon- 
ge de  poder  substituir-se  indiíTerentemente  um  nome  a 
outro  do  mesmo  som  no  accorde,  em  que  nos  achamos ; 
pois  he  necessário,  que  a  appellação  antecedente  condu- 
za á  consequente  com  muita  naturalidade.  Tendo  os  di- 
versos tons  relações  de  proximidade  e  parentesco  uns  com 
os  outros ,  cumpre  que  se  succedão  sempre  com  grande 
circumspecção. 

Ja  notamos  (138),  que  são  transições  mais  naturaes, 
e  modulações  mais  gratas ,  as  que  se  fazem  pela  altera- 
ção de  uma  so  das  7  cordas  da  escala  e  tom  precedente. 
E  a  razão  he ,  porque  em  taes  mudanças  (alem  de  ha- 
ver pouca  extranheza  no  segundo  tom  em  relação  ao  pri- 
meiro ,  pois  das  7  cordas  deste  conserva  seis)  ,  passa  a 
ser  tónica  a  corda  que  era  dominante ,  e  que  occupava 
o  segundo  logar  na  jerarquia  do  tom  (314)  ;  ou  ha  mu- 
dança de  modo  no  mesmo  svstema  geral  diatónico,  o  que 
he  muito  aprazível. 

Das  transições  de  escalas  e  tons ,  em  que  ha  5  cor- 
das com m uns  ,  tem  a  preferencia  a  do  menor  para  o 
maior  da  mesma  tónica  ou  ás  avessas :  por  isso  que  per- 
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sistindo  o  tom  ,  apenas  se  trocão  as  cordas  modaes,  o  que 
produz  sensação  muito  aprazivel  com  transporte  dos  sen- 
timentos caracteristicos  da  cada  modo  (310).  He  ainda 
muito  admissível  a  transição  de  um  tom  maior  para  o 
menor  da  sua  segunda ,  ou  ás  avessas  :  porque  per- 
sistindo a  escala  quasi  toda  nos  dois  tons ,  se  ha  altera- 
ção de  duas  cordas  he  a  que  resulta  de  converter-se  um 
intervallo  de  semitono  em  tono  e  meio  pela  descida  da 
mais  baixa  e  subida  da  mais  alta.  Assim  a  mudança  de 
modo  com  tão  suaves  alterações  no  systema  diatónico 
torna-se  bem  acceita  ao  ouvido.  Fica  em  ultimo  logar 
a  transição  de  um  tom  maior  para  ouíro  com  distancia 
de  tono  entre  as  tónicas.  Esta  modulação  he  um  pouco 
extranha  e  dura;  por  isso  que  se  substituo  um  systema 
diatónico  a  outro  homogéneo,  passando  a  ter  a  primeira 
consideração  no  subsequente  a  corda  que  tinha  a  ultima 
no  antecedente  (314).  Persuado-me  ter  apenas  cabimen- 
to, quando  do  tom  posterior  se  passa  múi  rapidamente 
para  o  da  sua  subdominante,  que  vem  a  ser  a  dominan- 
te do  primeiro.  Pelo  menos  he  este  o  so  caso ,  em  Cjue 
me  lembro  ter  visto  empregada  tal  transição  nas  compo- 
sições de  bons  Auctores. 

Tem  ainda  boa  acceitaçao  a  mudança  de  tom  ,  em 
que  persistem  quatro  cordas  nas  duas  escalas  alterando- 
se  so  três  ;  ou  mesmo  persistem  três  alterando-se  qua- 
tro (138,  III.0,  e  IV. c);  porque,  alem  de  que  nas  tohi- 
cas  se  dá  movimento  por  intervallo  consonante  ou  sen.i- 
consonante ,  digo  de  3.a  maior,  ou  de  5.%  a  corda  que 
passa  a  reinar  no  tom  he  elas  que  tinhão  alguma  consi- 
deração no  precedente. 

Porem  a  modulação,  em  que  se  alterarem  mais  de 
quatro  cordas  do  primeiro  tom  ,  será  sempre  dura  e  rís- 
pida;  porque  as  cordas  principaes  do  systema  diatónico 
substituído  ao  primeiro  ou  não  existião  nelle ,  ou  erão 
das  mais  subordinadas  e  de  ínfima  consideração.  Taes 
transições  são  pois  de  máo  efíeito  para  musica  uniforme 
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e  de  caracter  serio.  Assim  o  lançamento  dos  novos  Com- 
positores em  tons  muito  remotos  por  meio  do  enharmoni- 
co  operado  por  mudanças  extranhas  de  nome  nos  sons , 
he  o  que  Mr.  de  Momigny  chama  fazer  cahir  os  tons  das 
nuvens ,  e  á  maneira  de  sábios  ignorantes.  Compete  ao 
Compositor  discreto  transitar  do  um  tom  a  outro  por  mo- 
do atrevido  ,  porem  ao  mesmo  tempo  delicado  e  pru- 
dente. 

358.  Portanto  no  manejo  das  modulações  e  transições 
deve  o  Compositor  lembrar-se  sempre  dcs  princípios  se- 
guintes. 

í.°  Um  tom  não  está  completamente  estabelecido,  se- 
não quando  manifestado  por  variadas  suecessões  dos  seus 
três  accordes  prineipaes  reina  com  exclusão  de  todos  os 
outros  pela  continuação  de  alguns  compassos. 

II.0  Em  toda  a  peça  de  musica ,  ou  em  cada  uma 
das  suas  grandes  divisões  ha  um  tom  principal  e  predo- 
minante :  e  todos  os  mais,  que  entrão  na  mesma  peça5 
lhe  são  aecessorios. 

III.0  O  tom  principal  não  he  subordinado  a  nenhum 
dos  que  sobrevem  ;  mas  todos  estes  lhe  são  subj eitos, 
e  dependentes  delle. 

Assim  ha  na  musica  muitas  transições  apparentes  e 
m-al  pronunciadas,  que  não  passão  de  mudanças  illuso- 
rias.  O  navio  do  tom  fluetua  ás  vezes  indecisamente  ,  e 
parece  querer  encaminhar-se  a  differentes  portos,  sem 
comtudo  entrar  ou  largar  ancora  em  algum  delles.  To- 
mar então  estas  diversas  modulações  por  transições  reaes 
he  desconhecer  os  géneros  diatónico  e  chromaíico ,  e  as 
modulações  intercalares,  que  não  procedem  de  mudança 
no  tom ,  mas  da  passagem  de  um  destes  géneros  ao  ou- 
tro. 


SEGUNDA  PAPvTE. 

A   MUSICA   HARMÓNICA. 


TRACTADO   SEGUNDO. 
DA   HARMONIA. 


SECÇÃO   TERCEIRA. 
DA  HARMONIA  PROGRESSIVA,  E  CONTRAPONTO: 

OU    DA    COMBINAÇÃO    REGULAR    DE    DIVERSOS    CANTOS 
SIMULTÂNEOS. 

359.  V>Omo  a  Melodia  ensina  a  tecer  cantos  aprazí- 
veis ,  e  adequados  á  expressão  dos  nossos  sentimentos ;  e 
«t  Harmonia  a  formar  os  accordes,  e  resol velos  de  sorte, 
que  todas  as  suas  notas  tenhão  consequência  regular  :  as- 
sim o  Contraponto  e  a  Harmonia  Progressiva  ou  melodiosa, 
empregando  reunidameníe  todos  os  recursos  da  Musica 
Harmónica,  e  os  da  Rhythmica,  tem  por  objecto  com- 
binar em  união  regular  e  aprazível,  diversos  cantos  si- 
multâneos ,  que  constituão  discurso  completo  e  harmo- 
nioso ,  formado  de  partes  perfeitamente  métricas  e  ca- 
noras. 

Chamarão  Contraponto  a  este  ramo  da  Musica ;  por- 
que sendo  antigamente  as  notas,  ou  signaes  dos  sons, 
nomeadas  pontos  [puncti]  ,  na  composição  a  muitas  par- 
tes se  escrevião  os  pontos  contra  pontos :  isto  he,  aponía- 
vão-se  uns  sobre  os  outros,  como  ainda  fazemos  nas  par- 
tituras. 
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A  arte  do  Contraponto,  ou  Harmonia  de  cantos  mé- 
tricos simultâneos ,  constituo  a  sciencia  integra  da  Com- 
posição de  Musica ;  mas  so  ella  não  forma  o  Compositor 
completo»  Rousseau  requer  neste,  alem  da  pericia  e  jo- 
go das  regras  da  Harmonia,  ouvido  fino  e  culto,  enge- 
nho fecundo  e  ardente ,  gosto  puro  e  delicado ,  e  inspi- 
ração divina.  De  todas  estas  qualidades  umas  adquirem- 
se  da  Arte  e  do  Mestre  ;  outras  do  habito,  e  frequência 
dos  bons  concertos ,  e  orquestras :  porem  outras  so  o 
Creador  e  a  Natureza  podem  daias. 

O  douto  Castillon  quer,  que  o  Compositor,  sabendo 
ao  menos  as  theorias  da  Harmonia,  as  linguas,  a  arte 
de  raciocinar,  e  a  boa  declamação,  seja  versado  na  lei- 
tura dos  Poetas  antigos  e  modernos.  Sem  isso  (diz  elle) 
como  poderá  conhecer  o  caracter  das  Personagens ,  que 
faz  falar?  Como  representará  o  Aquilles  de  Horácio, 
a  Impiger,  iracundas ■■,  inexorabilis ,  acer?»  Quando  pozer 
em  scena  Agamemnon,  disputando  com  elle  em  dueto 
a  respeito  de  Ifigenia,  saberá  retratalo  em  cólera  mais 
majestosa,  e  com  accessos  de  ternura,  suíFocados  de  re- 
pente pelo  furor  indómito  de  Aquilles?  Não:  falos-ha 
cantar  friamente  um  depois  do  outro  o  mesmo  motivo  i 
e  o  Auditório  desconhecerá  os  Heroes,  e  o  contraste  dos 
caracteres. 

O  celebre  Zarliuo  exigia  no  Musico  perfeito,  que  fos- 
se hábil  Cantor :  e  que  tocasse  bem  os  instrumentos  de 
tecla ,  e  soubesse  aímalos  ;  afim  de  provar  os  eífeiíos  da 
Musica ,  e  acostumar  o  ouvido  a  distinguir  e  avaliar  os 
inter vallos.  Requeria  mais  que  soubesse  a  Arithmetica , 
para  calcular  as  proporções  musicas:  a  Geometria,  para 
escrever  concisamente  ,  e  dar  ás  palavras  a  sua  expres* 
são  própria:  a  Lógica,  para  raciocinar  com  exactidão.: 
a  Metafysica,  para  profundar  as  partes  da  Musica  mais 
abstractas:  a  Ethica  para  discernir  os  sentimentos  e  afíe- 
ctós  do  coração ,  e  dar  a  cada  um  a  linguagem  conve- 
niente :   a  Historia ,   para  conhecer  os  progressos  da  sua 
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Arte ,  e  o  caracter  das  personagens:  que  pode  i  pôr  en| 
scena :  a  Rhetorica,  para  exprimir,  os.  seus  pensamentos 
com  ordem  e  precisão :  e  finalmente  a  Filosofia  natural 
e  a  Filosofia  dos  sons,  afim  de  que  o  seu  ouvido  culto 
c  apurado  não  podesse  enganar-se  facilmente.  Dizia,  que 
o  Musico,  aspirante  ao  titulo  de  perfeito,  tem  tantas 
occasiões  de  exercer  todas  estas  qualidades ,  que  a  falta 
de  uma  so  baldará  ás  vezes  nelle  todas  as  outras.  Sobre 
isto  observaremos,  que  posto  não  sejão  indispensáveis  ao 
Compositor  de  Musica  tantos  conhecimentos;  comtudo  se- 
rá mais  completo  o  que  reunir  a  tinctura  de  todos  elles : 
ajunctando  com  Guiugucné ,  que  deverá  ainda  ter  luzes 
de  todos  os  instrumentos;  a  fim  de  evitar  escrever  para 
algum  delles  passos  de  execução  impossível,  ou  tão  di- 
fficil,  que  possa  arruinar  o  effeito  das  suas  obras,  a  nã<J 
acertar  com  tocadores  muito  hábeis. 


CAPITULO     I. 

Dos  systemas  genéricos  de  Musica. 

360.  *3  Ystema,  na  accepção  mais  ampla,  significa 
corpo  de  doutrina,  travada  -em  todas  as  suas  partes,  e 
mais  ou  menos  completa  ou  incompleta ,  simples  ou  en- 
redada ,  verdadeira  ou  falsa.  Um  systema  perfeito  e  boa 
theoria  assenta  em  verdades  fundamentaes ,  e  extrahe 
delias  promptamente  consequências  intimas,  e  luminosas 
para  a  practica.  Porem  o  systema  he  falso ,  se  entre  as 
bases  fundamentaes  se  involvem  erros;  ou  mesmo,  quan- 
do proceda  de  alguns  dados  verdadeiros,  se  aberra  da 
exactidão  nas  consequências  por  deducções  tortuosas  e 
illegitimas.  No  exame  de  diversos  systemas  de  Musica 
tem-se  notado  poucos  erros  practicos  ;  porque  o  Ouvido 
foi    em    todos   os    tempos    a   agulha    dos   Compositores: 

Z  2 
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(XV):  porem  apparecem  muitos  erros  theorícos,  denun- 
ciados pela  experiência,  e  sacudidos  pela  razão,  dos 
quaes  cumpre  libertar-nos. 

Distinguem-se  três  systemas  geraes  de  Musica,  a  que 
todos  os  outros  se  reduzem  :  e  estes  systemas,  cada  qual 
mais  completo  e  desenvolto  conforme  os  progressos  da 
arte  pelo  decurso  dos  séculos,  caracterizão  as  obras  das 
três  épocas  principaes,  em  que  a  Musica  de  todas  as  ida- 
des e  nações  he  dividida  (IV).  í.°  O  dos  antigQS,  ou  da 
simples  melodia  ;  II.°  O  da  idade  media ,  ou  dos  Contra- 
pontistas  austeros  :  III.°  O  dos  modernos }  ou  dos  Harmo- 
nistas  francos  e  melodiosos. 

361.  O  systema  da  Musica  antiga,  digo,  dos  Egy- 
pcios,  Gregos,  Chinezes ,  Romanos,  e  outros  povos,  on- 
de e-lla  existia  ainda  na  primeira  nudez  e  simplicidade, 
era  puramente  melódico  e  a  uma  so  parte  ,  apenas  do- 
brada ás  vezes  por  outras  vozes  em  8.as.  Tão  idoso  co- 
mo o  mundo,  e  derivado  im mediatamente  da  natureza 
auricular ,  era  elle  na  substancia  um  systema  verdadei- 
ro, em  quanto  se  estreitava  a  expor  as  formas  do  entre- 
cho  da  melodia  pela  deducção  de  tetracordos.  Não  foi 
ingenhado  pelos  homens;  porem  sim  descoberto  em  con- 
sequência da  sua  organização,  e  desenvolvido  pouco  a 
pouco  como  os  dons  do  entendimento.  Este  systema  foi 
pois  na  Grécia,  qual  tinha  sido  antes  delia,  e  será  sem- 
pre ,  quando  a  humana  construcção  senão  altere.  He  ião 
permanente  e  estável ,  como  os  mundos  que  povoão  o 
universo,  e  as  leis  constantes,  que  os  sustentão  em  seus 
vários  movimentos. 

O  systema  musico  dos  antigos  consistia,  como  o  nos- 
so, no  género  diatónico  fundamental  e  primitivo:  e  com- 
punha-se  de  7  tetracordos  conjunctos,  ascendentes  e  des- 
cendentes; pois  tantos  são  os  sons  desta  serie,  cada  um 
dos  quaes  pôde  ser  inicial  ou  final  de  tetracordo.  Mr.  de 
Momigny  tem  ordenado  estes  tetracordos  ascendentemente 
pela  forma  seguinte ; 
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BCDE,  EFGA,  ABCD,  DEFG,  GABC,  CDEF,  FGAB: 

e  descendemente  por  esta  fórm<n. ; 

FEDC,  CBAG,  GFED,  DCBA,  AGFE,  EDCB,  BAGF:  isto 
a  fim  de  produzir  em  ultimo  logar  o  tetracordo  mais  des- 
afinado ,  que  comprehende  o  tritono.  Em  todos  estes  te- 
tracordos  achão-se  quatro  modos  diversos  de  entoação. 
Nos  dois  primeiros  de  cada  sequencia  está  o  semitono 
antes  dos  dois  tonos  ;  nos  dois  seguintes  está  no  meio  ; 
nos  outros  dois  acha-se  depois  ;  e  no  7°  não  existe ,  sen- 
do o  tetracordo  a  succes.são  de  três  tonos.  A  primeira 
sequencia  he  summariamente  implícita  na  progressão  de 
4.as  ascendentes,  ou  ô.3s  descendentes  B,  E,  A,  D,  G,  C,  F, 
que  mostra  os  sons ,  onde  se  assignão  os  bemoes  por  sua 
ordem:  e  a  2.a  na  progressão  de  i.3s  descendentes  ou 
5."  ascendentes ,  onde  se  assignão  os  sustenidos.  0  sys- 
tema  tetracordal  dá  na  união  de  dois  tetracordos  conjun- 
ctos  o  hcptacordo  ou  escala  diatónica  completa  sem  repli- 
ca :  e  na  de  dois  disjunctos  comprehende  o  octacordo  e 
diapasão;  ou  a  escala  diatónica  métrica,  e  completa  com 
replica  do  1.°  som  ,  que  a  torna  mais  canora  e  perfeita. 
Tal  he  o  systema  dos  Gregos  :  resultando  nelle  os  seus 
diversos  modos  de  musica ,  segundo  a  natureza  dos  dois 
tetracordos  disjunctos  ou  conjunctos;  ou  conforme  a  po- 
sição do  semitono  em  cada  um  dos  mesmos  tetracordos. 
Porem  cjiie  temos  nós  feito  no  Tractado  da  Melodia, 
senão  produzir  este  systema  eterno  na  linguagem  mederna 
com  a  plenitude  conveniente  aos  usos  da  Musica  actual, 
considerada  sem  limites  na  extensão  dos  cantos ,  e  tendo 
o  semitono  médio  por  termo  da  aproximação  dos  sons? 

362.  O  systema  dos  Contrapontistas  surge  na  Itália 
com  a  Musica  Moderna  pela  restauração  das  letíras  no 
principio  do  Século  XI.  Não  se  sabe  exactamente  a^iuem 
devemos  os  tons  ,  os  dois  modos  maior  e  menor  ,  e 
o  Contraponto.  Se  Guido  de  Arezzo  apparece  na  frente 
desta  innovação,  não  he  como  creador,  mas  reformador 
do  systema  dos  antigos.  Retardados  os  progressos  da  Mu- 
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âlca  por  muitos  séculos  em  razão  do  enredo  dos  signaes, 
tornarão-se  mais  rápidos,  á  medida  que  estes  se  simpli- 
ficarão. A  escala  de  Guido  e  os  seus  pontos  forão  gran- 
de passo  para  a  perfeição;  mas  ainda  lhe  faltavão  duas 
couzas  essenciaes  :  primeira,  que  cada  signal  figurasse 
junctamente  a  diversa  entoação  e  demora  do  som  :  se- 
gunda ,  substituir-se  o  heptacordo  ao  hexacordo.  So  os 
esforços  da  Composição  a  muitas  partes  podião  conduzir 
a  estes  resultados;  e  a  revolução,  que  elles  de vião  tra- 
zer, foi  operada  desde  o  Século  XI  até  ao  XV,  sem 
que  saibamos  em  que  annos ,  e  por  que  auctores.  Indi- 
cada a  duração  dos  sons  pela  mesma  nota,  que  exprime 
a  sua  afinação ,  melhorou  consideravelmente  a  melodia 
rhythmica :  fixado  o  7.Q  som  da  escala  no  intervallo 
constante  de  semitono  do  8.°,  imprimiu-se  no  octacordo 
o  sentimento  de  um  tom  invariável  :  e  junctando-se  par- 
tes accessorias  a  uma  principal ,  concurrêrão  muitos  dis- 
cursos músicos  para  formarem  simultaneamente  um  todo 
harmónico  ,  com  variedades  que  a  antifonia  dos  Gregos , 
ou  simples  parafonia  da  8.a,  não  tinha  conhecido.  Assim 
por  longas  tentativas  passou  a  Musica  da  simples  Melo- 
dia ao  Contraponto  singelo  e  rude :  e  foi  este  levado  suc- 
cessi vãmente  de  duas  partes  uniformes  a  três  e  quatro 
mais  variadas.  Guido,  notando  a  musica  melódica  com 
pontos,  não  foi  mais  do  que  Pontista:  so  os  seus  Suc- 
cessores  merecem  o  nome  de  Contrapontistas ,  desde  que 
entrarão  a  pôr  ponto  contra  ponto ,  para  notarem  as  duas 
ou  mais  partes,  que  a  Musica  harmónica  foi  pouco  a 
pouco  recebendo.  Nascido  o  Contraponto  debaixo  do  im- 
pério do  Cantochão ,  não  teve  por  muito  tempo  outros 
modos  senão  os  dos  antigos;  que  não  erão"  verdadeiros 
modos  de  escala  e  tom  completo,  mas  diversas  formas 
de  successões  de  tetracordos  :  não  teve  outros  tons  senão 
os  da  Igreja ,  que  não  passavão  de  combinações  parciaes 
de  diíFerentes  tons  sem  unidade  harmónica.  Assim  subiu 
o  Contraponto  á  perfeição  com  passos  múi  lentos  e  can« 
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çados:  e  no  fim  do  Século  XVI  chegou  a  dar  as  leis 
austeras  do  que  se  chama  .Musica  sabia,  e  Harmonia 
grave  e  regular. 

363.  Comtudo  sendo  sentida  a  necessidade  do  tempe- 
ramento, e  proclamada  pelos  melhores  engenhos  do  sé- 
culo XVI,  mormente  o  celebre  Zarliiio,  e  preenchido  o 
teclado  do  Órgão  e  do  Cravo  com  as  cinco  teclas  pretas 
em  cada  G.a,  veio  a  estabelecer-se  a  lei  da  afinação  dos 
sons  do  systema  geral  na  serie  chromatiea  temperada  :  e 
raiou  mais  claro  e  vasto  dia  na  esfera  musica.  Os  aecor- 
des  nascerão  pouco  a  pouco-  posto  que  ficassem  ainda 
por  muito  tempo  sem  nome,  nem  famílias.  A  Musica, 
extendendo  o  seu  império  a  fora  do  recinto  dos  Templos, 
elevou-se  ao  Theatro  em  grandeza  mais  festiva:  e  ínal- 
mente  de  solemnidade  publica  e  augusta  tornou-se  cm 
recreação  privada,,  porem  a  mais  mimosa  da  sociedade 
domestica. 

Ao  systema  dos  Contrapontistas  suecedeu  então  o 
dos  Harmonistas ,  tendo  por  primeiros  redactores  o  cele- 
bre Rameau  em  França,  e  Tarti/á  na  Itália.  O  primeiro, 
ordenando  os  accordes  em  posições  directas  e  inversas, 
deu  os  delineamentos  do  ediíicio  da  Harmonia  simultâ- 
nea. Ambos  elles  cançando-se  por  derivar  de  fenómenos 
fysicos  e  experimentaes  todas  as  leis  do  ajunctamento  e 
da  suecessão  dos  sons,  dirigirão  para  este  intuito  as  vis- 
tas dos  Mestres  da  Arte.  fi  emíim  o  systema  des  Har- 
monistas progressivamente  aperfeiçoado  nos  Conservató- 
rios de  Itália  e  no  de  Pariz,  e  explanado  pelos  Eedacto- 
xes  das  doutrinas  musicas  da  Encyclopedia  Methodica, 
chegou  ao  seu  auge  pela  combinação  de  dois  princípios: 
I.°  o  fenómeno  da  resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro, 
e  calculo  das  vibrações  das  cordas  e  divisões  do  mono- 
cordo  :  11.°  a  auetoridade  e  decisão  dos  Ouvidos  cultos, 
alcançada  pela  analyse  das  Obras  dos  grandes  Composi- 
tores ,  que  tem  florescido  especialmente  do  meado  do 
«eculo  .XVIII  por  diante. 
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Que  espantosos  progressos  nao  tem  feito  a  Musica 
na  theoria  e  na  pracíiea  pelo  decurso  da  III.?  idade,  di- 
go, desde  os  princípios  do  século  XVII  até  nossos  dias? 
Ampliadas  as  figuras  de  Musica  ao  numero  de  7  com 
valores  ja  subduplos,  ja  subtriplos  (nas  tresquialteras  e 
sesquialteras)  tornárão-se  capazes  de  exprimirem  todas  as 
relações  da  duração  dos  sons.  O  compasso  ,  marcado  por 
duas,  três,  ou  quatro  pancadas,  foi  reduzido  a  poucas 
formas ,  conhecendo-se  que  cada  um  delles  so  admitte 
duas  distincçoes  essenciaes ,  a  das  cadencias  duplas,  e  a 
das  triplas.  E  os  seus  vários  andamentos,  que  ainda  ha 
pouco  vagavão  ao  arbítrio  dos  Executores,  recebem  ul- 
timamente certeza  e  norma  do  pêndulo ,  ha  tantos  tem- 
pos requerido,  e  hoje  emíim  accommodado  pela  escala 
metronomica  a  toda  a  gradação  de  velocidades  practica- 
vel.  Assim  a  Musica  í^letrica ,  adquirindo  summa  sim- 
plicidade ,  tornou-se  capaz  para  todas  as  expressões  do 
rhythmo  na  sua  variedade  inexhaurivel. 

Na  Musica  Harmónica  o  principio  da  equisonancia 
das  oitavas  tornou  periódicas  todas  as  series  de  sons  e  de 
harmonias,  mostrando  que  na  sciencia  dos  sons  tudo  gy- 
Ta  em  orbitas  de  7  gráos  desiguaes  no  género  diatónico, 
e  de  12  iguaes  no  chromatico.  O  temperamento  geral- 
mente estabelecido  na  construcção  e  afinação  dos  instru- 
mentos,  e  na  escripturação  dos  sons,  desterrou  inteira- 
mente da  theoria  e  da  practica  as  supposíções  gratuitas 
de  intervallos  menores  do  que  o  semitono,  as  distincçoes 
quiméricas  de  tonos  e  semitonos  maiores  e  menores,  e 
os  cálculos  prolixos  e  estéreis  destes  mesmos  intervallos, 
e  de  limmas,  apotomes  e  commas  grandes  e  pequenos,  má- 
ximos e  mínimos.  Reconheceu-se  ,  que  em  toda  a  Melo- 
dia e  Harmonia  ha  somente  duas  escalas  e  dois  tons,  um 
do  modo  maior,  e  outro  do  menor,  ambos  estabelecidos 
pela  natureza  com  caracteres  distinctivos ,  e  formando 
duis  famílias  de  heptacordos  com  diverso  predomínio  de 
cada  som.  E  sentiu-se ,  que  todos  os  mais  tons  e  escalas 
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vem  a  ser  exactamente  transposições  ,  ou  transporte  dos 
dois  modelos  a  outras  cordas  do  systema  dodecafouico  (ou 
temperado):  como  suecede  aos  sons  cio  instrumento,  que 
se  levanta  ou  abaixa  um  ou  mais  semitonos.  A  Melodia 
tomou-se  mais  ligeira  ,  elegante  ,  e  expressiva  pelo  em- 
prego dos  dois  géneros  diatónico,  e  chromatico  (do  qual 
o  enharmonico  he  verdadeiramente  um  modo  ou  Caso 
particular),  e  pelo  uso  prompto  das  modulações  e  trans- 
ições, que  elles  admittem.  A  Harmonia  simultânea,  sim- 
plificada e  ordenada  pela  classificação  dos  accordes,  deu 
as  formas  essencialmente  diversas  de -combinações  de  sons, 
«  regulou  o  seu  emprego  pelo  caracter  das  cordas  mais 
graves  na  jerarquia  do  tom.  E  a  Harmonia  suecessiva 
foi  facilitada  pelas  simplices  leis  da  resolução  dos  ac- 
cordes, e  formação  das  clausulas,  e  transições.  Assim  tem 
sido  a  Musica  Harmónica  consideravelmente  apurada,  for- 
talecida, e  aformoseada  pelo  gosto  c  sciencia  dos  gran- 
des ingenhos  desta  IH.*  idade.  Finalmente  a  Musica  Imi- 
tativa ou  Expressiva,  discernindo  e  marcando  os  cara- 
cteres dos  géneros  religioso  e  profano,  e  os  das  diversas 
paixões  e  sentimentos  do  coração ,  procurou  determinar 
as  formas  de  Melodia,  Harmonia,  e  Rhythmo  mais  ade- 
quadas á  expressão  de  cada  um  dellce,  e  capazes  de 
moverem  no  animo  as  aííeições  convenientes  :  como  ve- 
remos em  seu  logar. 

Tal  he  o  estado  da  Musica  na  época  presente.  E  pos- 
to que  até  aqui  hajamos  expendido  os  princípios  e  dou- 
trinas geraes  do  moderno  systema  dos  Harmonistas;  com- 
tudo  nesta  Secção  produziremos  primeiro  as  leis  do  Con- 
traponto rigoroso,  qual  era  observado  no  fim  da  idade 
media,  mormente  nas  Musicas  de  Igreja.  A  pezar  do  des- 
prezo,  que  hoje  se  tem  pelo  Contraponto,  julgámos  ne- 
cessário ao  Compositor  de  Musica,  que  o  possua.  Depois 
passaremos  a  desenvolver  e  applicar  a  maior  amplitude 
aseloutrinas  da  Harmonia  Progressiva,  qual  convém  aos  ar- 
rojos e  liberdades  apraziveis  da  musica  treatral  e  de  sala. 

Aa 
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CAPITULO     II. 

Das  espécies  de  Contraponto,  e  sua  origem. 


364.  jL/E  toda  a  nomenclatura  technica  da  Musica 
não  a  ha  tão  variada ,  como  a  que  resulta  dos  diversos 
epithetos  dados  ao  Contraponto,  para  indicarem  as  espé- 
cies ou  maneiras ,  por  que  he  combinado.  Todavia  omit- 
íindo  as  denominações  e  diversidades  de  Contraponto  li- 
vre ou  obrigado ,  solto  ou  ligado ,  diminuído  ou  au- 
gmentado ,  direito  ou  coxo  ,  salteado  ,  entrelaçado ,  affe- 
cíado  ,  fugado  ,  syncopado  ,  corado  ,  obstinado  ,  illorido , 
&c ;  muitas  das  quaes  ficão  entendidas ,  logo  que  se  co- 
nheça a  força  dos  epithetos :  so  trac taremos  das  espécies. 
e  dislincçoesj  que  tem  caracter  particular,  sobre  que 
assentão  as  suas  regras. 

O  Contraponto  divide-se  genericamente  em  singelo 
(ou  simplesmente  Contraponto),  e  duplicado.  Chama-se 
Contraponto  duplicado  aquelle ,  em  que  invertidas  as  par- 
tes,  e  transladado  o  canto  do  baixo  para  o  tiple  e  o  do 
íiple  para  o  baixo ,  a  harmonia  fica  boa  e  regular.  E 
singelo  o  que  não  satisfaz  a  esta  condição. 

O  Contraponto  singelo  divide-se  em  simples,  e  com," 
posto.  Chama-se  Contraponto  simples  ou  sy  Ha  bico  o  de  no- 
ta contra  nota  t  isto  he  ,  o  que  por  toda  a  extensão  dos 
dois  cantos  offerece  simultaneamente  figuras  de  musica 
de  igual  demora  em  ambos  elles.  E  tãobem  se  diz  bor~ 
àão.  E  Contraponto  composto  aquelle ,  no  qual  a  cada  fi- 
gura ou  som  de  uma  parte  correspondem  successivamen- 
íe  duas  ou  mais  na  outra.  Commumente  as  notas  mais; 
demoradas  dão-se  no  baixo,  ao  qual  convém  movimen- 
tos graves  e  descançados.  O  Contraponto  duplicado,  admit-» 
tindo  as  mesmas  distincções,  tem  outras  privativas,,  de 
^ue  adiante  tractaremos£ 
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O  Contraponto  pode  ser  combinado  somente  a  duas 
partes  ou  vozes  simultâneas;  ou  aiada  a  três,  a  quatro, 
ou  maior  numero  :  o  que  constitue  o  solo  acompanhado 
de  baixo,  o  dueto,  o  terceto,  o  quarteto,  o  quinteto,  &c  ;  e 
taobem  o  Concerto,  o  Concertino ,  c  a  nobre  Symfonw, 
proporcionalmente  trabalhada  para  todas  as  partes ,  ou 
concertante  para  quaesquer  duas  ou  mais. 

Antes  de  entrarmos  nas  doutrinas  do  Contraponto  aus- 
tero, diremos  duas  palavras  á  cerca  da  sua  origem  :  o 
que  muito  contribue  para  o  conhecimento  do  caracter 
de  suas  diversas  espécies  e  distiucçoes. 

3ò'õ.  Entoava-se  antigamente  o  Cantochão  (como  os 
Coros  da  Grécia)  em  unisono,  ou  em  8.as :  harmonia  na» 
tural mente  produzida  pelas  vozes  dos  homens,  e  das  mu- 
lheres ou  meninos.  JNotava-se  em  pautas  de  quatro  li- 
nhas :  e  nos  primeiros  tempos  so  sé  empregava  a  clave 
de  C;  nem  se  conhecia  o  uso  de  bemoes  ou  sustenidos, 
O  7.°  signo  da  escala  (B)  canta va-se  muitas  vezes  be- 
molado ;  pois  era  o  tritono  prohibido  na  entoayão  meló- 
dica. E  por  isso  se  limitava  a  escala  de  Guido  ao  hexa- 
cordo ,  practicando-se  mutança  na  4.a  nota  ou  na  õ.% 
quando  o  canto  excedia  as  seis  vozes;  pois  se  cantava  a 
7.a  menor  ou  maior  debaixo  de  certas  regras.  Inventada 
a  clave  de  F,  e  o  bemol,  indieou-sé  o  intervallo,  que 
devia  ser  entoado ,  abstendo-se  do  tritono.  Acharão  de- 
pois,  que  sem  olfender  o  ouvido,  podião  junctár  na 
harmonia  som  diverso  da  8.a:  mas  como,  perdidas  as  for- 
mas do  rhythmo  e  da  melodia  grega ,  os  restauradores 
da  Musica  se  cingissem  severamente  aos  preceitos  dos 
Tractados  antigos  (mal  entendidos)  onde  so  a  8.a,  a  5.a, 
e  a  4.a  erão  tidas  por  cousona?icias ,  não  se  atreverão  a 
mixturar  com  as  8.iS  senão  5.as  ou  4  as.  Então  teve  ori- 
gem o  Contrajwuto  simples,  o  qual  ajunctou  uma  voz  di- 
versa ao  Cantochao ,  fazendo  uso  tãosomente  das  referi- 
das espécies:  e  foi  prohibkla  a  suecessão  de  duas  Õ.ff  ou 
8.as  enfre   as  mesmas  partes,    umas  por  falta  de  harmo- 
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nia,  e  as  outras  de  variedade.  Assim  ficou  o  Contrapon- 
to por  largos  tempos  reduzido  ao  emprego  destas  espé- 
cies sobre  o  Cantochão •:  até  que  atrevendo-se  o  ingenho 
a  novas  tentativas  ,  instigado  mesmo  pela  difficuldade 
de  evitar  as  successões  prohibidas,  e  escutando  a  aucto- 
ridade  do  Ouvido  ,  arrojou-se  a  quebrar  o  freio  da  opi- 
nião, e  dos  preceitos  anciões  erroneamente  interpretados : 
e  introduziu-se  a  3.a  na  harmonia.  Como  a  6.a  faz  eífeito 
similhante  ao  da  3.a  abaixo,  veio  a  ser  tãobem  depois 
admittida  :  e  estas  duas  espécies  entrarão  na  conta  das 
consonancias ,  segundo  a  doutrina  dos  theoricos  os  mais 
ousados  e  licenciosos ,  sem  comtudo  se  servirem  nunca 
da  accorde  consonaníe  de  4.a  e  6.a.  Com  estas  consonan- 
cias pôde  passar-se  ao  Contraponto  de  três  partes,  isto  he, 
de  duas  vozes  sobre  o  Cantochão,  formada  toda  a  har- 
monia de  accordes  perfeitos ,  ora  completos  ora  incom- 
pletos. Assim  não  podendo  o  Cantochão  lizongear  o  ou- 
vido senão  pela  plenitude  e  riqueza  da  harmonia,  foi  o 
Contraponto  simples  por  muitos  tempos  a  tarefa  dos  Com- 
positores :  accrescendo  ,  que  nenhuma  musica  pôde  pro- 
duzir nos  templos  eífeito  tão  grande  e  harmonioso  para  o- 
povo  como  esta ,  em  que  os  accordes  se  succedem  sem 
mixtura  de  dissonância. 

A  possibilidade  de  variar  as  Z\™  e  S.as  em  maiores» 
e  menores  conduziu  á  introducção  do  chromatico  na  me- 
lodia das  vozes  sobrepostas  ao  Cantochão  :  e  combinan- 
do-se  esta  harmonia  com  alguma  variedade  de  rhythmo 
teve  nascimento  o  Contraponto  composto,  e  o  Contrapo?ito 
a  quatro  vozes.  Mas  em  um  e  ©utro  devia  o  Compositor 
sentir  a  necessidade  de  introduzir  na  harmonia  novas  es- 
pécies:  o  que  se  fez  ndmittindo  a  ?.a  menor,  a  9.%  e  as 
dissonâncias  duplas  de  4.a  e  9ca,  de  7.a  e  9.a,  &c.  Tole- 
radas estas,  principiarão  a  niixturar  imitações  e  peque- 
nas fugas  nas  partes  adjunctas  ao  Cantochão,  ficando,  este 
tal  qual  era.  Senti  u-se  depois,  que  passando  de  um  tom 
ou  modo  a  outro,  o  passo  de  canto  próprio  para  uma  vos 
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deixava  de  o  ser;  porque  pela  transposição  se  tornara 
muito  alto  ou  baixo.  JNeste  caso  transportou-se  o  canto 
de  uma  voz  para  a  outra ,  e  nasceu  o  Contraponto  dupli- 
cado. Porem  esta  transladação  íez-se  para  a  8.a  sem  mu- 
dar de  tom  nem  modo ,  antes  que  se  fizesse  para  a  5.a 
ou  4.a,  3.a  ou  6.a,  com  mudança  de  um  ou  outro.  Assim 
dos  Contrapontos  duplicados  o  da  \).i  (que  he  o  mais  fá- 
cil, natural,  simples,  e  útil)  foi  tãobem  o  primeiro. 
Quando  havião  três  partes,  que  assim  podião  inverter- 
se ,  o  Contraponto  chamou-se  tiiplicado :  quando  havião 
quatro,  quadruplicado:  &c.  Levando  avante  estas  pesqui- 
zas,  conheceu-se  ,  que  um  canto  transportado  á  3a  ou 
10.*,  e  á  6.%  fica  consonaníe,  so  com  auííTcrSnça  de  mu- 
dar do  modo  maior  para  o  menor,  ou  ás  avessas.  Então 
nascerão  os  Contrapontos  duplicados,  triplicados ,  &c.  em 
decima,  e  sexta :  menos  frequentes  na  verdade  do  que  os 
de  oitava,  quarta,  e  quinta;  porem  indispensáveis.  Com 
todos  estes  progressos  revestiu-se  o  Cantochão  de  partes 
vocaes,  e  mesmo  instrumentaes,  múi  trabalhadas.  Adian- 
tando-se  consideravelmente  a  Melodia  ,  entrarão  os  Com- 
positores de  Musica  a  largar  mão  do  Contraponto  obriga- 
do, ou  subjeito  ao  Cantochão  ou  a  qualquer  outro  canto 
dado  :  e  creando  ao  mesmo  tempo  todas  as  melodias  das 
suas  obras,  teve  origem  o  Contraponto  livre,  obedecendo 
comtudo  ás  regras  estabelecidas.  E  dos  adiantamentos  do 
Contraponto  duplicado,  triplicado,  &c  ,  trabalhando  em 
liberdade ,  nascerão  as  Fugas  e  Cânones,  que  pelos  sum- 
mos  esforços  ,  e  alta  combinação  de  todo  o  jogo  da  har- 
monia debaixo  das  suas  regras  restrictas,  ofTcrecérão  a 
ultima  prova  da  sciencia  musica,  e  do  ingenho  do  Com- 
positor. Assim  veio  a  chamar-se  Contraponto  em  geral  to- 
da a  musica  combinada  segundo  as  leis  do  Contraponto 
ligado  ao  Cantochão  :  e  hoje  mesmo  ,  que  estas  se  tem 
relaxado  em  grande  parte ,  chama-se  muitas  vezes  Con- 
traponto a  toda  a  Musica  sabia  e  rigorosa,  para  disíincção 
da  teeatral  ou  instrumental  muito  mais  florida  e  variada. 
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CAPITULO     III. 

Regras  geraes  do  Contraponto  austero. 


36G.  iZ/Endo  o  Contraponto  creado  para  cantar-se  na 
Igreja  por  vozes  másculas,  sem  acompanhamento,  senão 
quando  muito  modernamente  de  Órgão ,  e  acaso  de  Con- 
trabaixos j  e  devendo  aliás  produzir  effeito  o  mais  har- 
monioso possível:  cumpre  evitar-$e  nelíe  tudo,  quanto 
possa  QÍfçuder  o  Ouvino ,-  ou  for  difíicil  de  cantar  cora. 
pouco  estudo  e  exercício  da  voz.  (362)  Tal  he  a  base 
fundamental  das  regras  seguintes  :  das  quaes  as  primei- 
ras 4  são  relativas  á  Melodia,  4  á  Harmonia  simultânea,, 
e  as  ultimas  4  á  Harmonia  successiva. 

I.a  He  prohibido  o  salto  de  trito?io,  como  F,B:  e  mes- 
mo a  successão  gradual  de  três  tonos,  como  F,  G,A,B; 
uma  vez  que  a  nota  superior  não  suba  á  tónica,  C,  ou 
a  inferior  na  marcha  descendente  não  baixe  mais  um  ou 
dois  gráos.  Assim  quando  nos  antifonarios  antigos  se 
achava  este  canto ,  tornando  logo  a  descer  depois  que 
subia  ao  B,  ou  a  subir  depois  que  baixava  ao  F,  da- 
va-se  o  B  bemolado ,  e  o  F  sustenido ;  sem  que  um  ou 
outro  estivesse  indicado,  ja  por  falta  de  signaes,  ja  por- 
que o  methodo  de  solfejar  pelas  mutanças  o  tornava  des- 
necessário. 

If.a  He  prohibido  o  salto  de  6.a  maior:  salvo  o  que 
se  faz  para  a  3.a  do  tom  reinante.  Assim  no  modo  maior 
de  C  poderia  practicar-se  a  6.a  maior  G}E;  mas"  comtu- 
do  julga-se  bom  e  vi  tala. 

III.a  He  prohibido  o  salto  de  7.a  maior :  e  em  geral 
são  vedados  todos  os  saltos ,  que  formão  intervallo  su- 
pérfluo ou  diminuto. 

IV.a    JNão  podem  seguir-se  na  melodia  duas  3.*s  maio* 
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res,  como  F,  A,  e  G,B:  e  raras  vezes  se  pcrmittem 
duas  6.as  maiores  successivas,  como  F,  D,  e  G,  E. 

V.a  O  Contraponto  nunca  deve  principiar  em  6.a  do 
baixo:  e  em  rigor  nunca  deve  acabar  em  3.a  menor, 
mas  sim  na  maior;  posto  que  a  peça  seja  modulada  em 
tom  menor.  Esta  3.a  final  chama-se  de  Picardia. 

VI.a  No  meio  da  peça  a  8.a,  ou  5.a,  ou  4.a  do  baixo 
nao  deve  acbar-se  no  tiple ;  e  muito  menos  o  unisono  , 
quando  a  Composição  he  so  a  duas  vozes  :  porque  taes 
espécies  formão  harmonia  pouco  consonante ,  e  marcão 
descanço  final.  Mas  se  comludo  a  sequencia  do  canto 
exigir  precisamente  8.a  ou  5.a,  deve  preferir-se  a  primei- 
ra. Porem  poderá  dar-se  bem  a  5,a  diminuta,  e  igual- 
mente a  4.a  supérflua,  resolvendo  por  movimento  con- 
trario. 

NB.  Esta  regra  deve  ainda  ser  guardada  na  musica 
profana  entre  os  cantos  de  cada  dois  instrumentos  de  so- 
pro homogéneos  incorporados  na  grande  orquestra,  como 
flautas,  oboés,  clarinetas,  &c;  quando  acompanhão,  e 
so  enchem  a  harmonia.  Porem  a  limitação  da  escala  har- 
mónica das  trompas  e  clarins  faz  pôr  excepção  a  esta  or- 
dem de  instrumentos. 

VII.a  As  partes  vizinhas,  mormente  as  agudas,  como 
Tiple  e  Contralto,  não  devem  afastar-se  a  iutcrvallo  maior 
do  que  10.a :  nem  mesmo  a  tal  distancia  senão  raríssima 
vez.  A  harmonia  unida  e  formada  por  intervallos  simpli- 
ces  he  sempre  melhor  do  que  a  composta:  excepto  acaso 
para  relevar  dissonâncias. 

Vlll.a  Quando  em  Contraponto  de  muitas  vozes  for- 
mos obrigados  a  dobrar  as  notas  do  accorde  perfeito , 
preferiremos  a  8.a  do  baixo  ás  das  outras  duas,  e  a  da 
5.a  á  da  3.3.  Esta  ultima  nunca  será  dobrada,  quando 
for  a  sensível;  porque  devendo  subir  de  semilono  á  tóni- 
ca nas  partes,  onde  existir,  produziria  suecessão  de  oi- 
tavas. Em  geral  em  qualquer  accorde  directo  ou  in ver- 
ão, havendo  de  dobrar-se  alguma  espécie  3  preferiremos 
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aquella,   que  possa  resolver-se   por  movimento  gradual 
contrario  ao  da  sua  oitava. 

JX.a  He  rigorosamente  prohibida  a  í>uccessão  de  duas 
8.as,  e  a  de  duas  ò.as  exactas.  Forem  110  Contraponto  a 
mais  de  duas  partes  poderá  alguma  vez  succeder  uma 
5.a  diminuta  a  outra  exacta,  ou  ás  avessas,  e  antes  des- 
cendo do  que  subindo. 

X\a  He  prohibida  a  successao  de  duas  4.as  exactas  en- 
tre o  baixo  e  o  tiple.  E  entre  as  partes  altas  não  devem 
por-se  muitas  4.as  suecessivas  ,  quando  estejão  separadas 
da  3.a  voz  a  mais  de  fí.a. 

XI. a  He  preciso  passar  de  uma  consonância  perfeita 
(  de  8.%  5.a,  ou  4.a  exactas  )  ou  imperfeita  ( de  3.a, 
ou  6.a )  a  outra  perfeita  por  movimento  contrario  ou 
obliquo. 

XII. a  Todas  as  dissonâncias  devem  ser  preparadas,  li- 
gadas, e  salvas:  preparadas  no  tempo  fracco;  prolonga- 
das em  dissonância  no  forte ;  e  salvas  no  fracco  seguin- 
te. E  a  consonância,  que  faz  a  preparação,  deve  ter  pe- 
lo menos  demora  igual  á  da  dissonância.  Esta  regra  so 
tem  excepção  a  favor  da  7.a  do  accorde  de  dominante  na 
forma  directa,  ou  em  qualquer  das  suas  inversões.  Tal 
7.a  pôde  ser  preparada  no  tempo  forte  ,  ou  no  fracco :  e 
portanto  salvar-se  no  fracco  ,  ou  no  forte.  Fóde  mesmo 
ser  dada  sem  preparação ,  comtanto  que  a  nota ,  contra 
a  qual  faz  dissonância,  seja  preparada  em  logar  delia. 

Taes  são  as  regras  dadas  pelos  Contrapontistas  anti- 
gos,  e  que  havemos  extraindo  da  Encyclopedia  Metho- 
dica.  E  posto  que  ellas  fossem  rigidamente  observadas 
nas  composições  dos  primeiros  séculos  da  harmonia  ,  e 
ainda  hoje  o  sejão  na  musica  de  Igreja  a  vozes,  ou  com 
acompanhamento  de  órgão  ;  comtudo  na  harmonia  dos 
modernos  são  as  mais  delias  desprezadas,  e  felizmente 
a  miúdo  ,  como  temos  visto  nas  Secções  precedentes.  As- 
sim convém  o  seu  conhecimento  mais  para  instrucçco  do 
Cjue  a  uso. 
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36/\  Nos  exercícios  do  Contraponto  ensina-se  primeiro 
a  junctar  a  algum  Cantochão  ou  thema  dado  uma  ou 
mais  partes  até  quatro  ,  formando  por  esse  meio  um  bor- 
dão de  diversas  vozes.  Depois  passa-se  aos  differentes 
Contrapontos  figurados  sobre  o  mesmo  ou  novos  themas. 
No  que  passamos  a  dizer  supporemos,  que  cada  nota  do 
Cantochão  ou  thema  dado  enche  um  compasso  binário. 
E  chamaremos  partes  evitantes  so  aquellas ,  para  as  quaes 
se  forma  o  Contraponto. 

Os  Contrapontos  figurados  podem  ser   de  varias   for- 
mas. 

I.°  O  mais  simples  he  o  de  duas  notas  suecessivas 
(mínimas)  para  cada  nota  do  thema  supposta  semibreve» 
Sobre  este  ha  duas  couzas  a  observar.  Primeira :  Que 
não  he  bom  principiar  dois  compassos  suecessivos,  dan- 
do no  tiple  a  8.a  ou  a  5.a  do  baixo ,  posto  que  se  achem 
outras  consonancias  no  tempo  fracco  ;  porque  produz  ao 
ouvido  o  mesmo  effeito  que  duas  8.a5  ou  5.ai  suecessivas. 
Segunda  :  Que  nesta  espécie  de  Contraponto  podem  pra- 
cticar-se  laços  ou  syncopas  em  cada  compasso  :  e  será 
bom  habituar-se  a  isso,  embora  si  r  vão  para  preparar  e 
salvar  dissonâncias,  ou  so* liguem  consonancias.  Tal  Con- 
traponto chama-se  ligado  ou  syncopado.  [Est.  II  Fig.XVI.J 
■  II.°  O  Contraponto  figurado  he  mais  composto,  quando 
se  dão  quatro  notas  suecessivas  (íeminimas)  contra  cada 
uma  do  thema.  Nelle  enche-se  o  salto  de  3.a  por  uma 
vota  de  passagem  ,  embora  seja  dissonância.  He  sempre 
permittida  a  transição  gradual ,  com  tanto  que  as  notas 
do  tempo  forte  sejão  subjeitas  á  regularidade  do  Contra- 
ponto simples.  Permitte-se  ainda  dar  nos  tempos  fortes 
notae  extranhas  ao  accorde  reinante  de  passagem  gradual 
para  as  próprias  delle  dadas  nos  fraccos :  mas  como  tal 
transição  em  rigor  seja  irregular,  tanto  menos  a  empre- 
garmos ,  mais  harmoniosa  será  a  união  das  partes.  Per- 
mitte-se  mais  saltar  cre  nota  dissonante  a  consonante  :  com 
tanto  que  a  mesma  dissonância  se  salve  depois,  e.a  har- 
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monia  fundamental  seja  regular.  Porem  evitar-se-ha,  co- 
mo no  precedente,  principiar  dois  compassos  successivos 
por  5,as  ou  8„as  ;  porque  a  pezar  das  três  notas  intermé- 
dias he  o  seu  eíleiío  pouco  menos  desagradável ,  do  que 
se  ellas  succedessein  immediataniente. 

III.  Finalmente  o  Contraponto  figurado  chama-se  fiori- 
do ,  quando  reúne  todas  as  maneiras  precedentes.  iSelle 
podem  tãobem  entrar  colcheas  de  mixtura  com  as  mais- 
figuras  5  mas  parcamente.  Quando  hajão  so  duas  sueces- 
sivas ,  não  convém  que  sejão  dadas  no  tempo  forte  do 
compasso.  Permitte-se  ainda  anticipar  a  salvação  de  dis- 
sonância,, 

Nunca  se  compõe  peça  inteira  na  mesma  espécie  de 
Contraponto;  porque  isso  seria  muito  escolástico,  cheio 
de  monotonia,  e  penúria  de  imaginação.  Porem  estudan- 
do cada  maneira  em  particular,  assenhoreamos-nos  delia 
para  depois  se  combinarem  á  vontade» 


CAPITULO     IV. 

Do  Contraponto  duplicado* 

3b*8.  l\  Composição  a  duas  ou  mais  vozes,  que  pô- 
de rec\Jtar-se  de  diversas  maneiras,  passando  o  canto  das 
partes' graves  para  as  agudas  e  ás  avessas,  diz-se  Con- 
traponto duplicado.  Nestas  composições  ingenhosas,  repe- 
tindo um  passo  (que  o  permitta)  transportado  de  cima 
para  baixo ,  ou  de  baixo  para  cima  ,  forma-se  com  o 
mesmo  cabedal  harmonia  diversa  da  que  primeiro  se  ti- 
nha ouvido.  Os  Contrapontistas  italianos  tem  este  género 
de  Contraponto  por  um  dos  artifícios  mais  secretos  e  úteis 
da  Arte,  como  he  com  eííeito ,  sendo  bem  manejado. 

O  Padre  Martini  reduz  todos  os  modos  de  inverter 
o  Contraponto  duplicado  a  cineo  espécies.  Eisaqui  em  sub- 
stancia o  que  elle  expõe  sobre. esta  matéria.  Os  exenis 
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pios  terão  iodos  por  thetfia  o  canto  dos  quatro  sons  C ,  F, 
D ,  C ,  ou  outros  correspondentes ,  enchendo  quatro  com- 
passos binários  em  tempo  de  Capclla  (34). 

1.°  Formada  uma  parte  de  Contraponto  a  arbítrio  do 
Compositor  sobre  um  thema  dado  ou  inventado,  teremos 
a  í.a  Espécie  de  Contraponto  duplicado,  se  depois  transpor- 
tarmos esta  para  baixo  da  parte  grave  em  S.a,  5.%  4.a,  3." 
ou  6.a,  ou  em  qualquer  replica  destes  intervallos;  ou  sç 
transportarmos  a  parte  grave  igualmente  para  cima  da 
aguda. 

A  Est.  XII  Fig.  I  mostra  exemplos  desta  espé- 
cie de  Contraponto  duplicado. 

Na  primeira  parte  do  primeiro  exemplo  está  o  so« 
bredicto  thema  no  baixo ,  e  o  Contraponto  ou  cauto  har- 
monioso no  tiple.  JNa  segunda  parte  passa  o  thema  para 
o  Tiple  em  8.*  acima :  e  o  canto  para  o  Baixo  na  8.a  in- 
ferior. Este  he  o  Contraponto  duplicado  em  0.a,  o  mais 
simplevS  e  usado  de  todos.  % 

JNos  exemplos  Ií.°  e  111.°  passa  o  canto  da  primeira 
parte  do  exemplo  precedente  para  3.a  abaixo,  conser- 
vando-se  o  thema  no  Tenor.  He  Contraponto  duplicado 
em  6.a  subdupla. 

Na  segunda  parte  dos  mesmos  exemplos  em  relação 
á  primeira  ha  Contraponto  duplicado  em  tí.a,  similhante 
ao  do  primeiro  exemplo.  E  em  relação  a  este  ha  contra- 
ponto duplicado  em  10.a  abaixo  ou  em  3."  subdupla,  e 
em  8.a  do  thema.  Com  estas  transposições  mudou  o.  tom 
de  C  para  A  menor  no  II.0  exemplo,  e  para  F  maior 
tio  III.". 

11.°  A  II."  espécie  de  Contraponto  duplicado  consiste 
na  transposição  do  canto  com  algumas  diversidades,  pro- 
duzido ora  na  parte  grave  ,  ora  na  aguda. 

A  Est.  XII  Fig.  II  mostra  exemplos,  nos  quaes 
-he  o  canto  primo  distribuído  por  duas  vozes. 

Na  segunda  parte  do  I.°  exemplo  ha  inversão  entre 
o  Tiple  e  o  Baixo. 
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Na  do  íí.°  exemplo  passa  ao  Tenor  o  canto  de  Ti- 
ple em  8„a :  e  este  forma  novo  canto. 

Iíí.°  Na  III. a  espécie  ,  a  mais  difficultosa ,  transpor- 
ta-se  o  Contraponto  por  diversas  maneiras  em  movimento 
contrario,  ora  em  uma  parte,  ora  na  outra,  ora  em  am- 
bas.  [Est.  XII  Fig.  III.]. 

Na  segunda  parte  do  I.°  exemplo  ha  Contraponto 
contrario  no  Tiple  ,  principiando  3.a  acima  da  nota  por 
onde  começara  na  primeira ,  e  seguindo  por  diante  mo- 
vimento contrario. 

Na  primeira  parte  do  II.0  exemplo,  comparada  com 
a  do  precedente ,  ha  Contraponto  duplicado  contrario  no 
th  ema  era  voz  de  Tenor,  principiando  5.a  acima.  Este 
exemplo  não  he  perfeitamente  puro ,  a  faltar-lhe  o  bai- 
xo ;  porque  o  canto  do  Tenor  não  he  próprio  do  Baixo. 
Mas  junetando-se-lhe  este  como  na  Estampa,  fica  des- 
culpado o  defeito,  que  tem. 

Na  segunda  parte  ha  o  mesmo  Contraponto  no  Tiple 
em  5.a  abaixo,  como  houve  na  do  outro  exemplo.  O  Te- 
nor diz  o  thema  :  porem  o  Baixo  principiado  na  mesma 
nota  continua  movendo-se  ao  contrario. 

Podem  empregar-se  muitas  destas  inversões  ao  mesmo 
tempo,  como  se  ve  no  III. °  exemplo  da  mesma  Figura  III. 
IV. °  Na  IV. a  espécie  fazem-se  as  inversões  como  na 
II.a  e  na  III.a,  com  a  singularidade  de  que  o  baixo  pre- 
ciza  de  ser  renovado  singela  ou  florídamente ,  para  as 
partes  superiores  serem  transportadas.  [Est.XII  Fig,IVj.. 

No  ÍI-.P  exemplo  troeão  as  duas  vozes  superiores  os 
cantos,  que  derão  no  I.°,  passando  o  canto  á  8.s  acima: 
e  o  Baixo  torna-se  mais  florido. 

No  III.°  exemplo  o  Tiple  repete  o  thema.  O  Tenor 
imiía  em  3.a  abaixo  o  canto,  que  entoou  no  II.0,  e  que 
o  Tiple  recitara  no  L°.  O  Baixo  forma  novo  canto  no  tom 
menor  de  A  ,  para  o  qual  mudou  a  frase  pela  transposi- 
ção, do  Tenor.  E  o  Contralto  enriquece  a  harmonia  com 
canto  novo» 
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No  IV.0  exemplo  o  Tiple  e  o  Tenor  trccão  os  can- 
tos, que  derão  no  precedente,  transportandc-os  em  8.*. 
O  Baixo  floreia  em  canto  descendente  continuo  pela  ex- 
tensão de  uma  10.a.  E  o  Contralto  mais  livre  preenche  a 
barmonia  com  diverso  canto.  O  exemplo  principiado  no 
tom  maior  de  C,  acaba  no  menor  de  A. 

No  V.°  exemplo  he  o  thema  dado  pelo  Contralto 
em  4.a  acima ,  ou  no  tom  de  F.  O  Tiple  imita  o  thema 
em  3.*  acima.  O  Tenor  repete  em  5.a  abaixo  o  canto , 
que  o  Tiple  formara  no  I.°  exemplo.  E  o  baixo  varia 
por  um  canto  singelo  e  próprio.  Esta  transposição  repro- 
duz a  frase  harmónica  do  I.°  exemplo  no  tom  de  F,  mas 
com  sua  diversidade. 

No  Ví.°  exemplo   o  Tiple    e   o  Contralto  tomão    no 
mesmo  tom.  de  F  os  cantos  ,  que  o  Contralto   e  o  Tenor 
,  derãef  no   V.°.    O  Baixo  produz    no  mesmo   tom   o  canto 
*** florido,  que  deu  no  II.0,  com  pouca  difíerença.  E  o  Te- 
nor forma  novo  canto  adaptado  para  encher  a  harmonia 
total. 

NB.  Esta  espécie  de  Contraponto  duplicado  he  tida 
por  inferior  ás  precedentes  ;  posto  que  seja  mais  usada  e 
com  moda  para  a  Composição. 

V.°  A  V.3  espécie,  considerada  ainda  inferior  á  IV. a, 
consiste  em  fazer  variar  as  partes  pela  mudança  de  valor 
nas  notas,  ou  pela  de  algum  género  de  intersallo  :  sus- 
tentando-as  sempre  com  um  baixo  livre.  [Est.Xll  Fig.  V], 

No  I.°  exemplo  o  Tenor  diz  o  thema.  O  Baixo  for- 
ma canto  similhanfe  ao  que  deu  no  ll.°  exemplo  da 
Figura  IV.  E  o  Tiple  canta  novo  motivo  singelo  em  3/ 
do  Baixo  nos  tempos  fortes  dos  primeiros  três  compassos: 
e  em  6.a  no  principio  do  quarto,  que  termina  em  8.a. 

No  II. °  exemplo  o  Tiple  diz  o  thema  invertido.  A 
voz  media  imita  o  canto  do  Tiple  do  primeiro  ,  com  o 
mesmo  rhythmo  ou  demoras  dos  sons,  mas  com  diversi- 
dade nos  intervallos.  E  o  Baixo  canta  nova  frase  singela 
íjouveniente  á  harmonia  das  outras  vozes. 
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No  III.0  exemplo  o  Tiple  dá  o  thema  directo.  O  Te= 
ror  diz  em  8.a  acima  o  canto ,  que  o  Tiple  formou  no 
primeiro,  mas  com  differença  nos  últimos  sons,  que  são 
so  6.a  abaixo. 

No  IV. °  exemplo  o  Tenor  diz  o  thema.  O  Baixo  can- 
ta o  motivo  do  Tiple  do  primeiro  em  10. a  abaixo,  e 
mais  simples  no  fecho ,  que  tãobem  varia  de  intervallo. 
E  as  outras  duas  vozes  formão  novos  cantos  com  sua 
imitação  do  motivo,  e  suas  diversidades  nos  intervallos 
e  no  rhythmo/ 

No  V.°  exemplo  o  Tiple  diz  o  thema,  porem  alte- 
rado pela  pausa  inicial ,  e  syncopas.  O  Contralto  canta 
em  8.a  abaixo  um  motivo  siinilhante  ao  do  Tiple  no 
quarto  exemplo,  mas  diverso  no  final.  E  o  Baixo  forma 
livremente  novo  canto. 

No  VI.0  exemplo  o  Tiple  imita  o  thema  em  3.a  aci- 
ma :  porem  alterado ,  por  ter  um  som  entre  o  segundo 
e  o  terceiro ,  e  á  custa  da  demora  deste.  O  Contralto  diz 
tãobem  o  thema  alterado  por  pausa  inicial ,  syncopa  do 
primeiro  som ,  e  mingua  na  demora  do  segundo.  O  Te* 
nor  e  o  Baixo  formão  novos  cantos  livres  com  transição 
para  o  tom  menor  de  A. 

No  VII.  °  exemplo  o  Tenor  diz  o  thema  em  5?  aci- 
ma alterado  por  addição  de  um  som  entre  o  segundo  e 
o  terceiro.  O  Tiple  imita  o  thema  em  10. a  acima  altera- 
do em  parte.  O  Contralto  e  o  Baixo  cantão  livremente. 
A  frase  principiada  em  tom  maior  de  C  concilie  no  me- 
nor de  E, 

O  gráo  de  estimação  entre  estas  cinco  espécies  de 
Contraporão  duplicado  mede-se  pois  pela  sua  difficu Idade. 

Confessemos,  que  a  musica  tanto  Ecclesiastica  como 
Theatral  tem  outro  fim  a  preencher  :  mas  tãopouco  ne- 
garemos ,  que  ao  menos  para  a  primeira  sejão  úteis  es- 
tes penosos  estudos  e  exercícios.  Nelles  aprende  o  Com- 
positor noviço  não  somente  a  vencer  as  maiores  difficul- 
dades ,   mas  tãobem  a  conservar  nas  partes  as  mais  nu- 
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merosas  e  complicadas  a  arte  de  fazelas  correr  interval- 
los  commodos,  e  dar-lhes  canto  natural  e  aprazível.  ÍSas 
fugas  sobre  o  Cantochão,  cânones,  madrigaes,  e  outras 
taes  composições  se  tornava  absolutamente  necessário  o 
conhecimento  e  habito  destas  espécies  de  Contraponto  :  e 
com  razão  cre  o  Padre  Martini  ter-se  perdido  a  arte  des- 
tas composições  trabalhadas  em  ra2ão  do  desprezo  pelo 
Contraponto  duplicado. 


CAPITULO     V. 

Do  acompanhamento  da  escala  diatónica. 

369.  iVCompanhar  a  escala  diatónica ,  he  problema 
de  harmonia,  que  admitte  innumeraveis  soluções ,  con- 
forme os  requisitos,  que  se  exigirem  de  mais  relativa- 
mente ás  notas  da  escala  ,  e  ao  seu  acompanhamento. 
Taes  são  os  seguintes. 

I.°  Que  a  e&cala  seja  do  modo  maior;  ou  do  me- 
nor. 

II.0  Que  comprehcnda  so  a  extensão  de  unia  8.',  e 
principiada  na  tónica,  ou  em  qualquer  outra  coreia;  cu 
se  ex tenda  alem  da  B.a,  sem  eomtudo  terminar  na  dupla 
8/  da  nota  inicial. 

111.°  Que  as  suas  notas  sejão  dadas  pelo  baixo  ,  ou 
pelo  tiple,  ou  ainda  por  uma  parte  intermédia. 

IV .°  Que  sejão  todas  de  igual  demora;  ou  de  demo- 
ras variadas,  e  cadenciando  entre  si  em  diversos  loga- 
res. 

V.°  Que  a  harmonia  seja  toda  consonante  ;  ou  conte- 
nha dissonâncias. 

VI.°  Que  seja  toda  subordinada  a  um  tom  ;  cu  ad- 
mitta  transições  para  outros:  e  ainda  terminando  em  tom, 
ide  que  a  nota  final  seja  um  dos  primeiros  harmoniecs. 
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VíJ.°  Que  o  acompanhamento  constitua  harmonia  sim- 
ples, e  mui  regular;  ou  seja  syncopado ,  florido,  ou 
fugado,  e  cheio  de  adornos  de  passagem. 

VIII.0  Que  as  notas  das  partes  acompanhantes  sejao 
de  demoras  iguaes  ás  da  escala;  ou  desiguaes  :  e  ainda 
mais  longas ;  ou  mais  ligeiras. 

&c.  &c.  &c. 

Mesmo  em  cada  urna  destas  hypotheses  o  problema 
admitte  muitas,  e  múi  variadas  soluções.  Assim  conside- 
rando-o  em  todas  ellas ,  mostraremos  algumas  das  reso- 
luções mais  usadas  e  elementares. 

PROBLEMA     L 

■•  370.  Acompanhar  a  escala  diatónica  maior  e  menor  ^  as' 
tendente  e  descendente,  na  extensão  de  uma  8.%  principiada 
e  terminada  na  tónica ,  cantada  pelo  Tiple :  suppondo  cada 
uma  das  suas  notas  da  demora  de  meio  compasso,  e  perten- 
centes a  accordes  de  igual  duração,  e  todos  subordinados  ao 
mesmo  tom. 

He  visto ,  que  as  7  cordas  da  escala  (maior  ou  me- 
nor) se  achão  nos  três  accordes  perfeitos  e  principaes  do 
tom;  o  da  tónica,  o  da  dominante,  e  o  da  subdominan- 
te.  E  ainda  a  l.a  corda  entra  nos  dois  da  tónica ,  e  da 
subdomiuante  :  e  a  õ.a  corda  nos  dois  da  tónica  e  da  do- 
minante. 

Se  junctarmos  ao  accorde  da  dominante  a  sua  7.a 
menor,  e  ao  da  subdominante  a  sua  6.a  maior,  tornan- 
do-os  assim  completos,  a  2.a  corda  e  a4.a  se  acharão  ain- 
da ambas  nelles.  E  alem  disso  as  quatro  cordas,  2.%  4.% 
6.a,  e  7.a  da  escala  podem  ser  acompanhadas  em  harmo- 
nia regular  pelo  accorde  de  sensível  relativo  ao  modo  da 
mesma  escala. 

Assim  ficará  o  problema  resolvido,  caso  empregue- 
mos para  o  acompanhamento  de  cada  nota  qualquer  dos 
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jreferidos  accordes,  em  que  ella  entra,  uma  vez  que  se 
evitem  as  successões  prohibidas  (321).  Eisaqui  vários 
modos  de  effeitualo. 

1,9  Acompanhamento  das  notas  da  escala  com  harmonia 
toda  consonante,  e  os  accordes  directos.  [Est.  XIII  Fig.  I.] 
O  baixo  deste  exemplo  pelo  systema  de  Rameau  lie 
declarado  o  baixo  fundamental  das  7  cordas  da  escala, 
Mas  notando-se  nesta  successão  uma  passagem  prohibida 
pelo  mesmo  systema  (a  marcha  gradual  do  baixo  de  F 
para  G  e  G  para  F  no  modo  maior,  e  de  D  para  E  e 
E  para  D  no  menor)  tem  procurado  evitala,  dando  no 
baixo  do  6.°  accorde  do  modo  maior,  em  logar  da  mí- 
nima F,  duas  seminimas  suecessivas  F  e  D.  ft  na  esca- 
la  maior  descendente  acompanhão   as  notas  suecessivas 

A,  G,  F  com  os  accordes  seguintes  D,  F*,  A,  C; 
G ,  B ,  D,  g  ;  e  G ,  B ,  D,  F.  Porem  este  acompanhamen- 
to destroe  a  unidade  do  tom  ,  suppondo  transição  para  o 
de  G  ,  marcada  por  clausula  perfeitíssima. 

Imitando-se  este  procedimento  na  escala  menor  as- 
cendente,  com  dar  em  vez  do  baixo  D  as  duas  semini- 
mas suecessivas  D,   e  B,    resulta   o  accorde   dissonante 

B,  D,  F,  A  (  de  3.a<,  5.a— ,  e  7.3<;)  a  que  mal  se  acha 
fundamento  na  resonancia  múltipla,  e  cujo  baixo  fun- 
damental, segundo  esta,  he  antes  D  do  que  B.  (193, IV). 
Anomalia  muito  mal  remediada  pelo  duplo  emprego  da 
dissonância  da  invenção  de  Ran.eau. 

Alem  disto  para  imitar-se  na  escala  menor  descen- 
dente a  harmonia,  com  que  acompanhão  a  maior,  a  fim 
de  evitar  a  successão  do  baixo  fundamental  E,  D,  tor- 
na-se  necessário  dar  no  tiple  F&  em  logar  de  F :  o  que 
em  marcha  descendente  destroe  a  unidade  do  tom  ,  e  o 
sentimento  do  modo  menor  da  escala  de  A ,  fazendo 
transição  perfeitíssima  para  o  tom  maior  de  E.  Ás  re- 
gras do  movimento  do  baixo  fundamental  são  pois  mui- 
xto  arbitrarias  e  erróneas. 
•  H.°    Acompanhamento  das  notas  da  escala  com  os  accor- 

Ce 


202,         Segunda  Parte. 

des  directos  [ou  baixo  fundamental]  porem  alguns  dissonan* 
tes.  [Est.  XIII  Fig.  II.] 

Neste  exemplo  achão-se  os  accordes  das  dominantes, 
assim  do  modo  maior  como  do  menor,  com  7.a  nas  es- 
calas ascendentes.  E  os  accordes  das  subdominantes  nas 
escalas  de  ambos  os  modos  levão  so  3.a  e  6.a :  o  que 
comtudo  dá  accorde  dissonante  no  modo  menor,  em  ra- 
zão da  4.M-  formada  por  estas  notas.  E  nas  escalas  des- 
cendentes sendo  a  6.a  nota  acompanhada  no  2.°  compasso 
com  os  accordes  d:  sensível  do  modo  respectivo,  vem  a 
taver  no  baixo  fundamental  movimento  de  semitono , 
minimamente  prohibido  pela  regra  de  Rameau  (306). 
Todavia  este  baixo  he  excellente  :  e  ficaria  baixo  per- 
feito ,  e  canoro  o  de  todo  este  acompanhamento  das  es- 
calas descendentes ,  mudando  neste  a  tónica  do  penúlti- 
mo compasso ,  e  substituindo-lhe  a  dominante. 

Pozemos  estes  exemplos  para  dar  idea  do  baixo  fun- 
damental de  Rameau ,  e  da  imperfeição  da  musica  orde- 
nada pe}os  seus  princípios:  porem  taes  acompanhamentos 
com  o  baixo  fundamental  ou  constantemente  directo  são 
de  nenhum  uso  na  pracíica  ,  e  cheios  de  monotonia  mui 
fastidiosa.  ÇXlll).  importa,  que  o  baixo  seja  melódico 
e  canoro,  como  as  outras  partes  da  harmonia,  falando 
comtudo  a  linguagem  grave,  pausada,  e  sentenciosa  da 
ancião  venerando. 

JJI.°     AcompanJiamentos  da  escala  com  os  accordes  todos 
consondntes ,  mas  alguns  invertidos.  [Est.  XIII  Fig.  III.] 

Este  exemplo  he  combinado  a  três  vozes;  porque  a 
harmonia  simultânea  consonante  não  admitte  mais  real- 
mente diversas.  Ha  nelle  inversões  dos  accordes  perfeitos 
da  dominante,  da  subdominante  ,  e  da  tónica:  únicos, 
com  que  a  escala  he  toda  acompanhada  em  ambos  os 
modos.  O  baixo  dista  sempre  do  tiple  intervallo  verda- 
deiramente consonante,  digo,  de  8„a,  ou  3.a,  ou  6.a.  Tal 
harmonia  he  muito  mais  grata  ,  do  que  sendo  o  baixo 
sempre  directo.   Está  sustentada  a  unidade  do  tom  pela 
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alternativa  dos  três  accordes  principaes,  sem  mixtura  de 
som  extranho.  A  voz  media,  posto  que  não  observe  a  lei 
da  continuidade ,  comtudo  forma  seu  canto  nas  escalas 
ascendentes.  Tem  mais  continuidade  nas  descendentes ; 
mas  tãobem  maior  monotonia  :  o  que  provêm  da  condi- 
ção de  ser  a  harmonia  toda  consonante.  As  dissonâncias 
dão  maiores  franquezas  ao  canto  :  fazem  realçar  as  conso- 
nancias  seguintes  :  e  augmentão  a  harmonia  pelo  lado 
da  variedade.  Achão-se  incompletos  os  accordes  iniciaes 
e  finaes ;  porque  o  baixo  e  o  tiple  se  encontrão  em  8.as. 
Porem  tendo  a  voz  media  nos  iniciaes  a  escolher  entre  a 
3.a  e  a  5.a  do  tom,  prefere  a  3.3,  como  mais  consonan- 
te, e  designativa  do  modo:  e  ncs  íinacs  das  escalas  des- 
cendentes sobe  á  tónica  ;  porque  vem  da  sensivel.  tor- 
mando-se  estes  exemples  a  quatro  vozes,  deverão  as  duas 
medias  dar  alternadamente  oitavas  dos  sons  produzidos  por 
alguma  das  outras:  e  se  evitará  a  suecessão  de  b\aS  entre 
quasquer  duas,  fazendo-as  seguir  movimentos  contrários, 
IV. °  Acompanhamentos  das  escalas  com  vários  accordes 
invertidos,  e  vários  dissonantes.  [Est.  XIII  Fig.IVfV,  e  VI: 
e  Est.  V  Fig.  II.] 

Para  adorno  do  canto  do  tiple  ,  que  tem  de  entoar 
as  cordas  da  escala,  produzimos  nestes  exemplos  e  nos 
seguintes  as  cordas  diatónicas  do  Soprano  não  singelas 
mas  entremeiadas  de  notas  chromaticas  de  passagem,  ou 
de  torneios  diatónicos,  ou  chroniatico-diatonicos  :  o  que 
ja  produz  dissonâncias  na  harmonia;  porem  destas  disso- 
nâncias suaves ,  que  sendo  inspiradas  pela  melodia ,  au- 
gmentão a  belleza  da  musica  em  razão  da  variedade. 
(327). 

No  exemplo  da  Figura  IV,  alem  das  dissonâncias 
produzidas  pela  introducção  do  chromatico  puro  mais 
vezes  em  tempo  fracco  do  que  no  forte,  achão-se  ainda 
os  accordes  inversos  da  dominante,  da  subdominante ,  e 
da  sensivel  com  quatro  sons,  e  portanto  com  as  respecti- 
vas dissonâncias. 

Ce  2 
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A  Fig.  II  da  Est.  V  mostra  exemplo  do  acoinpa« 
nhamento  da  escala  diatónica  maior  no  tom  de  G.  O  sen- 
timento do  tom  he  sustentado  pela  tónica  em  pedal  no 
baixo ,  e  pela  suecessão  dos  três  accordes  principaes  di- 
rectos ou  inversos  dades  pelas  mais  vozes.  Poderíamos 
continuar  a  tónica  pedal  até  ao  fim  do  exemplo ,  senão 
quizessemos  rematalo  por  clausula  perfeitissima.  Acha-se 
no  acompanhamento  da  escala  ascendente  a  suecessão  de 
duas  4.as:  mas  alem  de  serem  de  diversa  espécie  (uma 
supérflua,  e  a  outra  exacta)  e  dadas  por  partes  medias, 
formão  com  o  tiple  excellente  harmonia ;  e  cada  um  dos 
seus  sons  cadenceia  melodicamente  bem  com  os  seguintes. 

Na  escala  descendente  a  harmonia  he  a  principio 
mais  uniforme.  Uma  das  vozes  medias  canta  singelamen- 
te o  primeiro  tetracordo  (2.°  da  formula  geral)  em  8.a 
do  tiple  :  e  a  outra  canta  em  3.a  abaixo.  Porem  a  per- 
sistência da  tónica  pedal  dá  certa  doçura  a  estes  cantos 
simplices  e  parallelos,  e  torna  summamente  agradável  a 
harmonia  da  ultima  metade  do  mesmo  tetracordo,  que 
he  inúi  regular,  como  a  do  resto  da  escala. 

Este  acompanhamento  da  escala  he  a  meu  ver  o 
mais  tónico,  e  capaz  de  manter  no  ouvido  a  unidade  do 
tom  com  modulação  diatónica  de  um  so  systema,  e  sem 
o  menor  equivoco  de  transição  para  outro  tom, 

A  Fig\  V  da  Est.  XIII  oíFerece  o  exemplo  de  acom» 
panhamento  simiihante  da  escala  menor  no  tom  de  A. 
Diversifica  nos  adornos  do  canto  superior,  que  a  pezar 
de  conter  seus  sons  chromaticos  e  torneios  diatónicos,  es- 
tá mais  simples  :  mas  imita-o  perfeitamente  nas  partes 
medias  e  no  baixo.  Damos  no  2,°  compasso  da  escala 
descendente  o  G« ,  e  não  natural ,  para  sustentar  o  sen- 
timento do  modo  da  escala.  Podíamos  dar  igualmente  o 
G  natural;  mas  então,  havendo  o  ouvido  esse  aceorde 
pelo  da  dominante  do  tom  de  D  (sem  a  sensível),  e  se- 
guindo-se-lhe  o  aceorde  de  D  menor ,  seria  illudido  ao 
menos  momentaneamente  :  e  tomando  esta  suecessão  poí 
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clausula  perfeita,  julgaríamos  fazer-se  transição  para  o 
mesmo  tom.  OGi  evita  a  sensação  desta  clausula  perfei- 
ta; e  manifesta  perfeitamente  a  successão  dos  accordes  in- 
completos da  dominante  e  da  subdominante.  E  posto  que 
esta  successão  seja  a  mais  ingrata  das  dos  trcs  accordes 
principaes ,  mormente  no  modo  menor,  he  mitigada  pela 
presença  da  tónica  no  baixo  de  ambos. 

A  Fig\  VI  da  Est.  XIII  dá  exemplo  de  outro  acom- 
panhamento das  escalas  no  caso  presente  ;  porem  mais 
revestido  de  adornos  do  canto  em  todas  as  três  vozes.  Ao 
mesmo  passo,  que  o  tiple  entoa  a  escala  maior  ascen- 
dente ,  brincada  com  seus  torneios  em  notas  alternadas  , 
dá  o  baixo  tãobem  a  descendente  singela  :  mas  princi- 
piada na  3.a  nota  daquella,  e  produzindo  em  partes  duas 
cordas  desta,  em  quanto  o  tiple  canta  uma.  Poderia  imi- 
tar-se  isto  na  escala  menor:  mas  para  variar  o  exemplo, 
combinámos  ahi  outro  baixo,  que  talvez  quadra  melhor 
com  o  canto  florido  do  tiple,  lia  neste  exemplo  menos 
tonicidade,  ou  unidade  diatónica.  O  ouvido  he  enganado 
por  momentos  com  transições  apparentes  mal  pronuncia- 
das:  porem  a  harmonia  he  pura  e  constantemente  diató- 
nica nos  tons  respectivos  de  C  maior,  e  A  menor.  E  as 
illusoes  resultantes  dos  sons  chromaticos  de  passagem  , 
mais  augmentão  a  belleza  da  harmonia  pela  variedade 
dos  cantos. 

NB.  Este  exemplo  não  está  rigorosamente  no  caso 
geral  deste  problema;  pois  falta  ás  vezes  á  condirão,  de 
que  os  accoreles  do  acompanhamento  tenlião  a  demora  de 
meio  compasso.  Como  alguns  so  tem  a  duração  de  -  do 
compasso,  vem  a  formar  a  passagem  deste  problema  pa- 
ra os  seguintes.  Porem  collocámos-lo  aqui;  porque  pre- 
enche as  mais  condições ,  e  não  merecia  por  si  so  ser 
íractado  em  caso  particular. 
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problema    II. 

371.  Acompanhar  a  escala  maior  e  menor,  ascendente  t 
descendente,  dada  no  Tiple  por  uma  8.a  de  tónica  a  to?iica: 
sendo  as  suas  cordas  harmonizadas  com  accordcs  de  igual 
duração,  e  ainda  de  metade ,  ou  ao  menos  de  ~  do  seu  valor: 
e  tãobem  com  suas  transições. 

í.°  Seja  a  demora  de  cada  nota  da  escala  metade  do 
compasso  quadernario ,  ou  igual  a  minima :  e  a  de  cada 
accorde  tãobem  de  minima,  ou  ao  menos  de  semiuima. 

A  Fig.  VII  da  Est.  XIII  mostra  um  exemplo ,  de 
que  passo  a  fazer  a  analyse  melódico- harmónica. 

As  escalas  ascendente  e  descendente  ,  dadas  no  Ti- 
ple ,  estão  no  modo  maior  de  C  ;  porem  as  suas  notas  , 
para  variedade  do  canto,  são  brincadas  por  torneios  dia- 
tónicos, ou  chromaticc-diatonicos.  Tudo  o  que  entra  nes- 
tes torneios  alem  das  mesmas  cordas,  so  figura  na  melo- 
dia :  considerando-se  na  harmonia  total ,  que  as  mesmas 
cordas  durão  por  todo  o  meio  compasso.  O  Baixo  forma 
canto  de  seminimas  adequado ;  mas  todas  as  suas  notas 
representão  na  harmonia.  As  partes  medias  produzem 
cantos  mais  singelos,  convenientes  á  simplicidade  da  har- 
monia :  e  todas  as  suas  notas  figurão  nesta ;  excepto  a 
ultima  colchea  dada  pelo  Contralto  no  fim  do  6.°  compas.- 
SOj  que  he  nota  de  passagem.  (327). 

Escala  ascendente.  A  tónica  C  he  acompanhada  pelo 
accorde  tónico :  mas  este  acha-se  na  I.a  inversão  ao  prin- 
cipio; e  so  se  torna  directo  pela  entrada  do  Baixo  na  se- 
gunda metade  do  semicompasso  inicial.  —  A  2.a  corda 
da  escala  D  he  acompanhada  pelo  accorde  da  dominan- 
te com  7.a,  o  qual  se  acha  £>or  metade  do  tempo  na  2.a 
forma;  e  depois  directo,  mas  incompleto  pela  falta  da 
sensível.  —  A  3.a  corda  jE  acompanha-se  na  primeira  me- 
tade pelo  accorde  tónico  directo.  Porem  passando  o  bai- 
xo a  Bh  na  outra  metade ,  torna-se  a  tónica  C  em  domi- 
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nante  do  tom  de  F:  e  a  harmonia  simultânea  converte- 
se  em  accorde  da  dominante  do  tom  de  F  com  7.3<^, 
dado  na  sua  hl*  inversão,  ou  4.a  forma.  (246). —  A  4.* 
corda  da  escala  JP  na  primeira  metade  lie  acompanhada 
pelo  seu  accorde  perfeito  dado  na  2.a  forma:  porem  es- 
te accorde  tem  ahi  a  representação  de  tónico  inverso  , 
por  haver  o  precedente  tomado  o  caracter  de  accorde 
de  dominante.  Assim  houve  aqui  transição  para  o  tom 
maior  de  F,  declarada  pela  clausula  perfeita  inversa  nes- 
te mesmo  tom.  (312).  A  segunda  metade  da  4.a  corda 
he  acompanhada  pelo  accorde  de  dominante  do  tom  de 
C,  dado  na  sua  4.a  forma,  porem  incompleto  pela  falta 
da  mesma  dominante.  —  A  5.a  corda  da  escala  G  he  acom- 
panhada pelo  accorde  tónico,  primeiramente  inverso  na 
sua  2.a  forma,  e  depois  directo.  A  passagem  do  accorde 
precedente  para  este  forma  clausula  perfeita  inversa  no 
tom  de  C;  e  portanto  ha  ahi  nova  transição  do  tom  de 
F  para  este.  —  A  6.a  corda  da  escala  A  he  acompanha- 
da pelo  accorde  da  subdominante  (incompleto  por  falta 
da  sua  5.a)  primeiro  directo,  e  depois  inverso  na  sua  4.a 
forma.  Quem  aqui  o  tomasse  por  accorde  tónico  no  tom 
menor  de  D ,  enganava-se.;  porque  estando  o  signo  C 
natural  no  accorde  precedente,  e  devendo  ser  sustenido 
no  tom  de  D  (maior  ou  menor) ,  não  pôde  ter  o  cara- 
cter de  sensível  deste  som  subsequente,  ou  dar-lhe  o  sen- 
timento de  tónica;  e  antes  lho  tira.  —  A  7.a  corda  da  es- 
cala B  he  acompanhada  pelo  accorde  de  dominante  do 
tom  de  C  completo  e  directo  :  e  forma  clausula  perfei- 
tíssima no  mesmo  tom  peja  passagem  ao  C  final  acom- 
panhado de  accorde  tónico  directo. 

Escala  descendente.  A  primeira  nota  C  he  acompa- 
nhada pelo  accorde  tónico  ,  ora  directo  ,  ora  invertido. 
■ —  A  7.a  corda  da  escala  B  he  acompanhada  pelo  ac- 
corde da  dominante  G  sem  7.a :  primeiro  directo,  e  de-, 
pois  na  2.3  forma.  Tem  este  aqui  o  caracter  de  accorde 
çl<±  dpininante   em  relação   ao  anterior :  porem  muda  d& 
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caracter  para  accorde  tónico  ( no  tom  de  G)  em  razão 
da  falta  de  7.a,  e  mormente  do  que  se  lhe  segue. —  A  6.a 
corda  da  escala  A  he  acompanhada  pelo  accorde  de  do- 
minante no  tom  de  G,  completo,  e  dado  primeiro  na  4.a 
forma  ,  e  depois  na  3.a.  —  A  5.a  corda  da  escala  G  he 
acompanhada  por  accorde  tónico  no  tom. de  G,  ora  in- 
verso ,  ora  directo.  Da  successão  deste  depois  do  prece- 
dente resulta  clausula  perfeita  inversa,  e  transição  para 
o  tom  de  G.  —  A  4.a  corda  da  escala  F  he  acompanhada, 
metade  pelo  accorde  perfeito  da  mesma  subdominante  , 
invertido  :  e  metade  pelo  accorde  da  dominante  de  C} 
incompleto  por  falta  da  mesma  dominante,  e  invertido. 
O  primeiro  destes  aceordes ,  a  pezar  de  ser  consonante , 
não  pode  aqui  ter  caracter  de  tónico ;  pois  succede  a  ou- 
tro tónico  em  tom  de  G  :  tem  o  de  subdominante  de  C, 
em  razão  dos  dois  que  se  lhe  seguem.  —  Acompanhan- 
do-se  a  3.3  corda  da  escala  E  com  o  accorde  tónico  re- 
spectivo, effeitua-se  clausula  perfeita  pela  sua  successão 
depois  do  precedente :  e  ha  nova  transição  do  tom  de  G 
para  o  de  C  inicial.  -—  A  2.a  corda  da  escala  D,  he  acom- 
panhada metade  pelo  accorde  da  subdominante  incom- 
pleto :  e  metade  pelo  da  dominante  completo.  —  E  acom- 
panhando-se  a  tónica  final  C  com  accorde  tónico, directo, 
forma-se  ahi  clausula  perfeitissima. 

NB.  As  transições ,  que  practicámos  para  os  tons  de 
F  na  escala  ascendente ,  e  de  G  na  descendente  ,  são 
muito  usadas  no  acompanhamento  regular  das  escalas :  e 
nada  tem  contra  si ,  senão  que  produzem  alienação  do 
tom  ,  suppondo  cada  tetracordo  da  escala  (seja  ascenden- 
te ,  seja  descendente)  em  tom  diverso ,  com  o  som  final 
do  tetracordo  por  tónica.  Estes  acompanhamentos  tetra- 
cordaes,  ou  bitonicos  no  diapasão,  são  mais  conformes 
com  o  systema  da  Musica  entre  os  Gregos,  e  adequados 
aos  Cantos  ecclesiasticos ,  no  estylo  da  I.a  e  da  II.?  idade 
da  Musica,  moldados  pelo  mesmo  systema,  do  que 
ao  harmónico  da  nossa  musica,  que  considera  um  so  toja 
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tm  todo  o  heptacordo,  e  extende  a  unidade  tónica  ao 
diapasão,  ou  até  á  8.a.  Porem  o  ouvido  os  recebe  com 
prazer;  porque  ofFerecem  variedade  de  harmonia  na  pas- 
sagem para  os  tons  da  mais  estreita  afíinidade.  Recreão-o 
mais  do  que  o  acompanhamento  tónico  ;  porque  o  illu- 
dem  momentaneamente  sobre  a  representação  das  três 
cordas  principaes ,  fazendo-as  prevalecer  uma  a  outra 
por  sua  alternativa  no  decurso  do  periodo  de  uma  es- 
cala. .. 
372.  JI.°  Seja  agora  a  duração  de  cada  nota  da  cs-j* 
cala  igual  a  um  compasso  quadernario  :  e  os  accordes 
do  acompanhamento  sejão  uns  da  mesma  demora,  outros 
de  metade,  e  alguns  de  um  quarto  deli  1. 
Exemplo  L°  [Est.  XIII  Fig.  VIII.] 
A  escala  tanto  ascendente  como  descendente  estíi  no 
tom  menor  de  A,  ou  he  a  natural  no  modo  menor.  As 
suas  cordas  no  Tiple  são  revestidas  de  torneios  na  segun- 
da metade  da  sua  demora:  mas  considera-se  na  harmonia 
durarem  por  todo  o  compasso.  O  Baixo  e  a  parte  media 
contêm  muitas  notas  de  passagem  ,  que  figurando  so  na 
melodia  não  são  consideradas  na  harmonia  total.  (327). 
Taes  notas  na  escala  ascendente  sáo  dadas  as  mais  das 
vezes  na  parte  fracca  da  batuta  respectiva:  e  na  descen- 
dente ás  avessas.  O  baixo  desta  tem  suas  syncopas ,  pe- 
las quaes  apresenta  na  segunda  metade  sons  extranhos 
aos  accordes:  mas  o  ouvido  recebe-os  bem;  porque  sen- 
do consonancias  de  outros  sons  na  primeira  metade ,  fi- 
cou preparado  (pelo  prazer  que  ja.  lhe  causarão)  para 
não  extranhar  a  sua  prolongação  de  mixlura  com  os  no- 
vos sons,  dissonantes  a  respeito  do  syncopado,  e  conso- 
nantes  entre  si.  E  pesto  esteja  a  syncopa  no  baixo,  onde 
tem  menos  logar,  todavia  faz  bom  eíleito ,  porque  con- 
trasta excellentemente  com  o  rhythmo  das  mais  partis  j 
que  vão  marcando  o  compasso.  Alem  disso  concorre 
grandemente  a  manter  a  tensão  anterior  das  membranas 
tympanicas ,   011   obsta  á  mudança  rápida   para  diversa 
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tensão  :  o  que  ( segundo  Mr.  Morei)  he  a  causa  do  pra- 
zer auricular. 

Donde  a  syncopa  no  baixo,  prohibida  pelos  rígidos 
Contraponíistas  (45),  tem  todo  o  logar,  quando  não  co- 
exista syncopa  em  nenhuma  das  outras  partes ,  pelas  ra- 
zoes expendidas.  Podem  syncopar-se  a  um  tempo  duas 
ou  mais  das  partes  superiores  :  porem  havendo  syncopa 
no  baixo  ,  não  deve  existir  em  mais  nenhuma ;  porque 
fazendo  este  no  ouvido  a  principal  impressão  entre  toda 
-!>.- harmonia  simultânea,  deve  por  si  so  contrastar  com  to- 
das as  mais  vozes ,  para  não  se  destruir  o  rhythmo  ou 
metro  da  peça,  deslocando  o  compasso,  ou  as  cadencias 
que  o  marcão  ao  ouvido. 

Escala  ascendente.  A  l.a  nota  he  acompanhada,  me- 
tade pelo  accorde  tónico  :  e  metade  pelo  perfeito  maior 
da  superdominante.  —  A  2.a  corda  he  acompanhada,  me- 
tade pelo  accorde  da  subdominante  (incompleto  por  fahao 
da  5.a)  :  e  metade  pelo  da  dominante.  Porem  o  primeiro 
está  parte  inverso,  e  parte  directo:  e  o  segundo  na  pri- 
meira metade  tem  7.a  e  não  3.a,  e  na  segunda  ás  aves- 
sas.— 'A  3.a  corda  he  acompanhada  pelo  accorde  tónico , 
©ra  incompleto,  ora  completo.  Porem  no  4.°  tempo  es- 
tá, o  accorde  perfeito  maior  da  superdominante.  E  a  que- 
rermos dar  consideração  na  harmonia  ás  ultimas  colcheas 
do  tiple  e  do  baixo  ,  diremos ,  que  o  compasso  remata 
com  o  accorde  de  dominante  do  tom  de  D.  —  A  4.a  cor- 
da he  acompanhada  pelo  accorde  perfeito  da  subdomi- 
nante ,  ja  inverso,  ja  directo.  E  pode  dizer-se,  que  na 
entrada  deste  compasso  se  faz  transição  para  o  tom  me- 
nor de  D,  marcada  por  clausula  perfeita  inversa. —  A 
5.a  corda  he  acompanhada  pelo  accorde  tónico,  em  par- 
tes completo  ou  incompleto ,  inverso  ou  directo.  —  A  6.* 
corda  he  acompanhada  pelo  accorde  da  subdominante , 
ja  perfeito,  ja  dissonante  ::  e  ora  directo,  ora  inverso  em 
duas  formas.  —  A  7.a  corda  leva  o  accorde  da  dominan- 
te ,  invertido  na  primeira  metade ,  e  incompleto  por  faltft 


Harmonia  Progressiva.  211- 

da  mesma  dominante;  e  depois  directo.  —  E  acompanha-, 
da  a  8.a  com  accorde  tónico,  termina  a  escala  com  clau- 
sula perfeita  e  cabal. 

Escala  descendente.  A  primeira  nota  leva  o  accorde 
tónico,  metade  directo,  e  metade  na  í.?  inversão.  —  A  7.* 
corda  tem  o  accorde  da  dominante ,  perfeito  e  directo. 
—  k  ò'.a  corda  tem  o  da  subdominante,  directo  e  per- 
feito nos  primeiros  três  tempos  ,  mas  com  G.a  110  quarto 
tempo.  A  syncopa  no  baixo  suaviza  esta  passagem  do  ac- 
corde da  dominante  para  o  da  subdominante,  ambos 
perfeitos  e  directos  ;  porque  não  apparece  o  segundo , 
senão  por  partes,  e  amalgamado  com  o  precedente:  e 
so  110  3.°  tempo  se  acha  distincto  e  puro.  —  A  5.a  corda 
tem  o  accorde  tónico  ,  tãobem  desfigurado  a  principio 
pela  syncopa;  mas  puro  no  meio  do  compasso,  posto  que 
invertido.  —  A  4.a  corda  he  acompanhada,  metade  pelo 
accorde  da  dominante,  incompleto  e  invertido,  e  tãobem 
complicado  com  som  extranho  pela  syncopa.  E  na  se- 
gunda metade  tem  primeiro  o  accorde  da  sensível,  in- 
completo pela  falta  desta ,  e  portanto  inverso :  e  depois 
o  da  dominante  completo,  mas  invertido.  —  A  3.a  corda 
leva  o  accorde  tónico,  ora  completo  ou  incompleto,  di- 
recto ou  inverso.  —  Metade  da.  2.a  corda  tem  o  accorde 
da  subdominante  sem  5.%  primeiro  directo,  depois  inver» 
tido:  e  metade  tem  o  da  dominante  directo  sem  3.a. — 
E  acompanhada  a  l.a  corda  com  o  accorde  tónico ,  for» 
ma-se  a  clausula  perfeita  final. 

Exemplo  II.°  [Est.  XIII  Fiff.  IX]. 

O  Tiple  gastando  um  compasso  com  cada  nota  da 
escala,  produz-la  revestida  de  torneios  na  segunda  me- 
tade da  sua  duração.  O  baixo  e  a  voz  media  ofFerecem 
tãobem  âmbitos  de  passagem  ,  que  valendo  so  para  bel- 
leza  do  canto  se  suppoem  nullos  na  harmonia.  Cada  nota 
da  escala  tem  commummente  110  acompanhamento  qua- 
dro accordes  suecessivos. 

Escala  ascendente.   A   l.a  corda  he  acompanhada  dos 
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aceordes  seguintes:  o  tónico  sem  5.a:  o  de  supertonícâ- 
com  7.%  e  tãobem  sem  S.a:  o  tónico  inverso  completo: 
e  o  de  subdominante  perfeito  ,  incompleto  por  falta  da 
mesma  subdominante,  e  invertido  na  3.a  forma.  —  A  2.a 
corda  he  acompanhada  pelo  accorde  de  dominante,  sem 
7.a  em  metade  do  compasso,  e  com  ella  na  outra  metade. 
Porem  he  dado  na  2.a  forma  por  meio  compasso :  dire- 
®to,  mas  sem  3.a  no  terceiro  tempo:  e  emfim  inverso,  e 
incompleto  por  falta  da  dominante,  no  quarto  tempo. — 
A  3.a  corda  leva  o  accorde  tónico  directo,  mas  incom- 
pleto, no  J.°  tempo:  completo,  mas  inverso,  no  2.°. 
Acha-se  de  novo  directo  e  completo  no  3..°  tempo.  Mas 
descendo  o  baixo  no  4.°  a  Bb,  muda  o  accorde  tónico  de 
caracter  para  accorde  de  dominante  no  tom  de  F,  in- 
completo por  falta  da  mesma  dominante  ,  qne  he  aqui 
C ,  e  invertido  na  4J1  forma.  —  A  4.a  corda  F,  que  ora 
figura  de  tónica,  he  acompanhada  de  accorde  tónico  em 
tom  de  F  (para  o  qual  se  passa  por  clausula  perfeita  in- 
versa) invertido  no  primeiro  e  2.°  tempo;  directo,  mas 
sem  õ.a,  no  terceiro.  Porem  entrando  no  4.°  tempo  jB  na- 
tural na  voz  media ,  retoma  F  o  caracter  de  subdomi- 
nante de  C,  e  torna-se  ao  tom  natural  primitivo.  O  ac- 
corde vem  então  a  ser  o  de  dominante  do  tom  de  C,  in.« 
completo:  e  poderemos  dizer,  que  as  duas  colcheas  do 
baixo  G  e  F,  são  ambas  cordas  da  harmonia.  —  A  5.a 
corda  he  acompanhada  primeiro  por  accorde  tónico  in- 
verso no  tom  de  C:  depois  por  accorde  de  dominante 
sem  7.a  na  lí.a  inversão  :  depois  pelo  tónico,  na  I.a  inver- 
são: e  emfim  por  este  directo  e  completo.  —  A  6.a  corda 
tem  primeiro  o  accorde  de  subdominante  sem  5.a  :  de« 
pois  o  de  dominante  do  tom  de  D  sem  7.%  e  dado  na 
3.a  forma.  Faz  logo  transição  para  o  tom  menor  de  D, 
dando  no  ultimo  semicompasso  o  accorde  tónico  neste 
tom,  primeiro  inverso,  e  depois  directo.  Posto  que  neste 
compasso  se  imite  perteitamente  em  tom  menor  de  D  a 
harmonia  do  precedente,   que  foi  no  maior  de  C;  com* 


Harmonia  Progressiva.  213 

tudo  o  accorde  inicial  não  pôde  ser  ainda  considerado 
tónico  no  tom  D;  pois  recebe  este  caracter  em  conse- 
quência do  G# ,  que  apparece  no  2.°  tempo,  e  da  clau- 
sula perfeita  inversa  practicada  nos  dois  tempos  médios. 
—  A  7.a  corda  tem  por  metade  o  accorde  de  dominante 
sem  7.a  do  tom  de  C:  e  metade  o  mesmo  com  7.a,  e  sem 
quinta.  Logo  na  entrada  do  compasso  se  volta  ao  tom 
de  C,  em  razão  do  B  natural  dado  no  Tiple  5  porque  o 
tom  menor  de  D,  que  reinou  no  compasso  precedente, 
exigiria  o  Bb  no  accorde  da  sua  subdominante  G.  O 
F%  existente  no  baixo  deve  ser  tido  por  apojo  ou  escar- 
sejo,  e  não  por  corda  da  harmonia,  embora  valha  semi- 
nima. — O  0.°  som  tem  o  accorde  tónico:  e  a  harmonia 
da  escala  ascendente  termina  por  clausula  perfeita  dire- 
cta. 

Escala  descendente.  A  1.?  corda  tem  por  metade  o 
accorde  tónico  directo  ,  considerado  o  JD  do  baixo  como 
nota  de  passagem  :  no  3.°  tempo  o  mesmo  accorde  inver- 
so e  incompleto  :  e  no  4.°  tempo  o  accorde  de  sensível 
maior  no  tom  de  G,  para  o  qual  faz  transição  por  clau- 
sula perfeita  da  4.a  espécie.  (317,  IV).  —  A  7.a  corda 
da  escala  B ,  figurando  aqui  de  mediante  no  tom  de 
G  em  consequência  desta  transição ,  he  acompanhada  de 
accorde  tónico  no  mesmo  tom.  —  O  som  A  do  Tiple 
(aqui  snpertonica  do  tom  de  G)  leva  o  accorde  de  do- 
minante, sem  7.a  nos  primeiros  três  tempos,  e  com  ella 
no  4.°:  inverso  nos  tempos  1.°,  2.°,  e  4.°,  e  directo  no 
3.°.  —  A  corda  G  do  Tiple  (aqui  representando  de  tóni- 
ca) tem  por  todo  o  compasso  o  accorde  tónico  directo, 
ja  incompleto  ,  ja  inteiro.  —  A  corda  F  do  Tiple  com 
ser  natural  destroe  logo  o  caracter  tónico  do  signo  G,  e 
reproduz  o  sentimento  do  tom  de  C.  He  pois  acompa- 
nhada no  1.°  e  no  3.°  tempo  pelo  accorde  de  subdomi- 
nante (deste  tom)  sem  5.a,  e  dado  na  2.a  forma:  e  noa 
outros  dois  tempos  pelo  de  dominante  ,  no  2.°  directo  e 
,sena  £>.a j   e  110  4,°  inverso  na  2.a  forma,   e  incompleto 
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por  falia  da  mesma  dominante. —  A  3.a  corda  Ke  acom- 
panhada; pelo  accorde  tónico ,  primeiro  directo ,  e  depois 
em  todas  as  suas  formas.  —  A  2.a  corda  tem  a  principio 
o  accorde  da  subdominaníe  sem  5.a :  depois  o  mesmo  in- 
vertido ,  e  sem  a  subdominaníe  :  e  na  metade  final  o  da 
dominante  sem  7.\  —^Finalmente  acompanhada  a  l.3  cor- 
da, peio  accorde  tónico  directo ,  mais  ou  menos  comple- 
to, fecha-.se. o  exemplo  com  clausula  perfeita  no  tom. 

NB.  0  acompanhamento  dos  dois  tetracordos  da  e^ 
cala  descendente  assimelha-se ,  posto  que  mais  variado  ao 
que  tem  na  Figura  VII:  e  ha  a  notar  sobre  elle  o  mes- 
mo, que  observámos  na  analyse  desta  Figura.. 
Exemplo  III.0  [Est.  XIII  Fig.  X.]. 
-O /Tiple  canta  as  cordas  da  escala  aia  tónica  de  C, 
demorando-se  em  cada  uma  os  primeiros  três  tempos  do 
compasso :  e  no  4.°  aproxima-se  de  semitono  á  nota  con- 
tigua da  mesma  escala.  Com  isto  vem  a  proauzir  canto 
chromatico :  porem  esta  aproximação  em  umas  partes 
pôde  ser  tida  por  escarcejo ,  e  noutras  por  chromatico 
transitivo.  No  em  tanto  o  Tenor  e  o  Jbaixo  fónnáo  seus 
cantes  em  sons-  de  demora  de  ~  do  compasso ,  produzin- 
do frequentes  transições  ,  umas  bem  pronunciadas ,  ou- 
tras não  tanto. 

Escala  ascendente.  A  tónica  C  tem  por  metade  do 
Compasso  o  tom  directo  ,  mas  sem  5.a.  Segue-se  o  accoi> 
de  de  supertonica.  E  no  4.°  tempo  annuncia-se  clausula 
intermédia  ao,  tom  de  D.  —  IN  o  2.°  compasso  resolve-se 
esta  clausula  em  tom  menor  por  accorde  inverso.  Segue- 
se  accorde  perfeito  maior  sobre  G ;  mas  este  figura  aqui 
de  dominante  do  tom  principal.  ]No  3.°  tempo  duvidará 
o  ouvido  se  existe  accorde  inverso  de  dominante  no  tom 
de  G,  ou  de1  subdominante  no  de  C.  E  no  4.°  tempo  um 
accorde  de  7.a  diminuta  inverso  e  incompleto  prepara 
cLrusula,:mvertida~  ao  tom  principal.  ■ —  Resolve-se  esta 
no  3.°  compasso  por  accorde  tónico  na  II. a  inversão.  Tran- 
sita-se  por  uma  cadencia  perfeita   ao  tom  menor  de  Au 
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E  annuncia-se  outra  transição  ao  tom  i  de  F.  —  Effeitua- 
se  em  tom  maior  no  4.°  compasso.  Porem  apparecendo 
T)  no  baixo,  representa  primeiro  de  supertonica  do  tom 
de  C;  e  depois  de  dominante  no  de  G,  annunciando 
transição  para  este.  —  No  õ.°  compasso  resolve  clausula 
perfeita  em  tom  maior  de  G.  E  prosegue  harmonia  imi- 
tante  neste  tom   da  do  1.°   compasso.  —  O  6.°  compasso 

imita  a  harmonia  do  2.°  em  5.a  acima No  7.°  fere-se 

o  accorde  de  dominante  do  tom  principal  em  diversas 
inversões  suecessivas.  —  E  no  8.°  remata-se  cadencia  per- 
feitíssima no  tom. 

Escala  descendente.  No  1.°  compasso  caminha  a  har- 
monia em  tom  de  C:  e  depois  annuncia-se  clausula  ao 
tom  da  5.a  —  No  2.°  compasso  resolve  esta  em  modo 
maior.  Segue-se  transição  ao  tom  menor  de  E  por  clau- 
sula inversa.  E  prepara-se  nova  transição  ao  tom  de  D. 
—  No  3.°  compasso  effeitua-se  esía  em  modo  maior.  For- 
ma-sc  outra,  mudando  o  tom  de  modo;  digo,  ao  tom 
menor  He  D,  E  finalmente  por  accorde  de  3.a  e  6.a  me- 
nores se  conduz  a  cair  em  accorde  de  G.  —  No  4.°  com- 
passo figura  este  por  metade  de  dominante  de  C.  Tran- 
si ta-se  ao  tom  menor  de  C  por  clausula  perfeita  inversa. 
E  emfim  por  accorde  de  2.a-H,  e  6.a<f  prepara-se  transi- 
ção a  tom  menor  de  D.  —  No  5.°  compasso  effeitua-se 
esta,  dando  o  accorde  tónico  na  3.*  forma.  Passa-se  a  ac- 
corde de  3.a  e  6.a  sobre  a  superdominante  menor  do  tom' 
de  C.  E  logo  ao  de  dominante  do  mesmo  tom  ,  primeiro 
directo,  depois  inverso.  —  No  6.°  compasso  batc-se  tom 
maior  de  C.  Passa-se  ao  menor  de  A  por  clausula  in- 
versa. E  emfim  um  accorde  de  7.a  diminuta  invertido 
parece  preparar  uma  clausula,  que  logo  se  rompe.  —  No 
7.°  compasso  entra-se  em  accorde  tónico  menor  de  D  in- 
vertido. Faz-se  clausula  ao  tom  maior  de  G.  E  annun- 
cia-se a  clausula  perfeita  no  tom  inicial :  a  qual  se  re- 
solve e  conelue  no  8.°  compasso. 

JNB,     Este  exemplo  pôde  bem  selo  de  acompanhamen- 
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to  da  serie  chromatica,  especialmente  em  razão  cia  abun- 
dância de  transições  que  offerece.  Mas  ha  nelle  a  singu- 
laridade ,  de  que  os  sons  da  mesma  serie  pertencentes  á 
escala  diatónica  do  tom  inicial  tem  demora  tripla  da  dos 
outros,  que  lhe  são  extranhos. 

-    PROBLEMA     III, 

■  '373.  Acompanhar  a>  escala- diatónica  maior  e  menor,  as« 
cmdente  e  descendente ,  cantada  pelo  Tiple  na  extensão  de 
uma  8.a,  principiada  e  concluída  ora  na  tónica  ,  ora  nas  ou* 
trás  cordas,  a  swpertonica ,  a  mediante ,  8cc.-:  e  suppondo , 
que  na  progressão  tanto  ascendente  como  descendente  dura. 
um  compasso  quadernario  ;  que  no  terceiro  compasso  faz  ca* 
dencia  na  corda ,  por  onde  se  principiou  ;  e  que  os  accordes 
do  acompanhamento  tem  pelo  menos  a  demora,  de  um  quarto 
do  compasso. 

Neste  problema  encaramos-  o  geral  do  acompanha- 
mento da  escala  diatónica  em  novo  aspecto,  e  contrario 
a  aquelle ,  porque  o  tractámos  no  problema  precedente. 
Alli  Cada  corda  da  escala  fornecia  um  elemento  a  duas 
e  mais  harmonias  diversas  suecessivas.  Aqui  devem  dif- 
fe rentes  cordas  suecessivas  da  escala  combinar-se  com  ca» 
da  uma  das  harmonias  simultâneas  do  acompanhamento. 

Todavia  os  princípios  para  a  solução  deste  problema 
são  eni  parte  os  mesmos,  que  estabelecemos  para  a  dos 
precedentes  (370).  Mas  sendo  agora  varias  cordas  da  es- 
cala necessariamente  havidas  por  notas  de  passagem  , 
cumpre  sobre  estas  observarmos  o  seguinte. 

í.°  O  accorde ,  que  acompanhar  qualquer  numero  de 
cordas  suecessivas  da  escala ,  deve  ser  tal ,  que  as  mes» 
mas  cordas  possão  pertencer  todas  á  escala  diatónica  do 
tom  ,  a  que  o  mesmo  accorde  he  subordinado.  Por  exem- 
plo o  1.°  tetracordo  da  escala  natural  C,  D,  E,  F  pôde 
considerar-se  pertencente  ao  tom  maior  de  C,  ao  maior 
deF}  ou  ao  menor  de  A.  Assim  poderá  ser  acompanhado 
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por  diversos  accordes  subordinados  a  estes  três  tons,  se- 
gundo convenha  á  harmonia  anterior  e  á  subsequente. 
Mas  não  será  bem  acompanhado  por  accorde  subordina- 
do ao  tom  menor  de  D  ;  porque  este  requer  o  C  suste- 
nido,  e  no  dicto  tetracordo  existe  natural.  &c. 

Ií.°  A  harmonia  dos  acompanhamentos  deve  ser  con-» 
cebida  de  sorte ,  que  as  cordas  iniciaes  de  cada  compas- 
so, dadas  pelo  Tiple ,  pertenção  sempre  ao  accorde  acom- 
panhante ,  sem  que  sejão  havidas  jamais  por  notas  de 
passagem.  Porque  alem  de  terem  demora  dupla  da  das 
outras  cordas,  concluem  cadencia  melódica. 

374.  A  Estampa  XIV  encerra  vários  exemplos  da  re- 
solução deste  problema.  Na  pauta  superior  contem-se  os 
cantos  da  escala  pertencentes  ao  Tiple.  As  outras  nove 
pautas  inferiores  olierecem  diversos  acompanhamentos  do 
canto  superior,  não  simultâneos  entre  si ,  mas  tãosomente 
com  este. 

I.°  Supponhamos  a  escala  do  modo  maiory  principiada  e 
concluída  na  tónica. 

As   duas   primeiras  columnas  verticaes  mostrão    18 
acompanhamentos  delia  :  que  exporei  rapidamente. 

I.°  O  accorde  tónico  acompanha  a  escala  ascendente 
e  descendente  por  toda  a  sua  extensão.  Constituindo-se  o 
mesmo  accorde  pela  união  da  tónica ,  mediante ,  e  do- 
minante ,  todas  as  mais  cordas  da  escala  vem  aqui  a  ser 
notas  de  passagem.  Este  acompanhamento  he  regular:  e 
múi  próprio  para  o  canto  do  Tiple ,  quando  seja  rápido» 
A  existência  da  escala  diatónica  na  resonancia  múltipla 
do  som  gerador,  aqui  tomado  por  tónica  (190),  torna 
o  accorde  perfeito  desta  múi  legitimo ,  para  combinar-se 
com  todas  as  notas  da  escala  na  sua  veloz  successão.  As- 
sim identificado  o  accorde  tónico  com  a  escala  diatónica 
produzida  no  canto,  vem  a  representar  por  si  so  na  har- 
monia simultânea  a  totalidade  do  tom.  (311). 

2.°  A  escala  ascendente  he  acompanhada  pelo  accor- 
de tónico.  A  descendente  pelo  perfeito  da  subdominante 

Ee 
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com  a  tónica  no  baixo.  E  a  frase  coneltie  no  tom.  Este 
acompanhamento  he  pnro  :  ccmbina-se  perfeitamente  com 
o  canto:  produz  sua  mudança  na  harmonia  successiva  : 
e  termina-a  com  clausula  plagal. 

3.°  Estabelecido  o  tom  no  primeiro  compasso,  he  a 
escala  descendente  acompanhada  metade  pelo  accorde  da 
subdominante ,  e  metade  pelo  cia  dominante,  ambos  com- 
pletos :  e  fecha  com  o  accerde  tónico.  Harmonia  periódi- 
ca perfeitíssima ;  pcis  encerra  os  três  accordes  principaes 
do  tom  em  suecessao  lizongeira  ao  ouvido;  e  se  combi- 
na bellamente  com  o  canto ,  em  cuja  descida  so  duas 
cordas  da  escala  (a  sensível  e  a  mediante)  são  notas  de 
passagem.  Inserida  esta  melodia  no  seguimento  de  uma 
peça ,  poderá  o  accorde  inicial  ter  a  3.a  no  grave  :  e 
assim  se  emprega  esta  harmonia  no  progresso  das  musi- 
cas ,  dando  o  baixo  canto  continuo. 

4.°  O  segundo  compasso  tem  por  metade  o  accorde 
de  dominante  do  tom  de  G  invertido  :  única  differença 
deste  acompanhamento  ao  precedente.  Este  accorde  an- 
nuncía  transição ,  que  não  se  eífeitua  em  razão  da  clau- 
sula evitada  na  outra  metade  do  mesmo  compasso.  Em. 
prosequito  de  peça  pôde  o  accorde  inicial  ter  a  3.a  no 
baixo.  E  convirá  mesmo  muitas  vezes  ter  a  5.a:  dando-se 
depois  a  superdominaníe  no  grave  do  segundo  accorde  ? 
a  sensível  no  do  terceiro,  e  a  tónica  no  final.  Assim  for- 
mará o  baixo  canto  continuo  ascendente  por  estas  notas: 
G  |  A  ,  B  |  C. 

5.°  Este  acompanhamento  difíere  do  precedente  ejn 
ter  na  entrada  do  2.°  compasso  accorde  de  7.a  diminuta 
sobre  o  mesmo  baixo  (a  4.a-i-  do  tom),  e  depois  o  da 
dominante  perfeito.  Esta  harmonia  he  excellente:  coadu- 
na-se  bem  ao  canto :  e  reúne  a  variedade  com  a  doçura. 
Em  progresso  de  peça  pôde  ter  o  mesmo  baixo ,  que  di- 
xemos  da  antecedente. 

6.°  O  primeiro  tricordo  da  escala  ascendente  acom- 
panha-se  do  accorde  tónico  na  JLa inversão:  o  tetracordç) 
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seguinte  tem  o  da  subdominante  sem  6.a.  A  descendente 
tem  primeiro  o  accorde  tónico  na  mesma  forma:  e  de- 
pois o  da  dominante  invertido  mas  completo  :  e  conclue 
no  tom.  Suppomos,  que  esta  frase  pega  com  harmonia 
anterior;  aliás  deverá  o  accorde  inicial  ter  a  tónica  no 
grave.  Esta  harmonia  ,  alem  de  concordar  perfeitamente 
com  o  canto ,  he  muito  natural.  Oíierece  es  três  accordes 
principaes  do  tom  com  demoras  iguaes ,  e  até  na  sua 
suecessão  a  mais  intima,  que  consiste  em  partir  do  tóni- 
co, e  voltar  a  elle  de  cada  um  dos  outros  dois,  sem  que 
estes  se  suecedão  im mediatamente. 

7.°  Este  acompanhamento  diíFere  do  precedente  em 
ter  o  accorde  inicial,  e  o  da  subdominante  directos:  o 
da  subdominante  s?m  5.a :  e  o  tónico  da  entrada  do  2.° 
compasso  na  3.a  forma.  O  canto  do  baixo  he  mais  priva- 
tivo e  concludente  (317,  II).  Quando  esta  frase  harmó- 
nica se  repete  duas  ou  mais  vezes  suecessivas,  para  não 
a  fazermos  tão  cabal  nas  primeiras,  da-se-lhe  baixo  mais 
continuo,  pondo  no  grave  a  3.a  do  accorde  inicial,  e  a 
7.a  do  de  dominante  ;  por  este  modo  : 

||:E,F|g,F:J|  E,  F  |  g,G|C||. 

Porem  na  ultima  repetição  dá-se  directa  à  clausula  final. 

8.°  Ve-se  aqui  a  suecessão  de  5  accordes  ,  o  tónico 
ha  2.a  forma,  o  de  subdominante  completo,  o  de  7.a  di- 
minuta sobre  a  sensível  do  tom  de  G,  o  de  dominante 
do  tom  inicial  ,  e  o  perfeito.  Esta  harmonia  concorda 
bem  com  o  canto  :  e  he  muito  aprazível.  A  tónica  enla- 
ça os  dois  primeiros  accordes-.  Passando  do  2.°  ao  3.°, 
persistem  duas  cordas,  e  as  outras  duas  sobem  de  semi- 
tono.  E  no  4.°  todas  sobem  um  gráo  :  evitando-se  pela 
7.a  deste  o  sentimento  de  clausula  perfeita  com  mudan- 
ça de  tom  ;  e  preparando-se  a  cadencia  terminante  no 
tom  principal. 

.9.°  Snccedem-se  aqui  os  5  accordes  ,.  perfeito  do 
tom,  de  subdominante  sem  6.a  e  na  i.a  inversão,  de  do- 
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minante  do  tom  de  G  assim  invertido ,  de  dominante  do 
tom  inicial,  e  perfeito  deste.  Durante  o  1.°  accorde  dá 
o  Tiple  so  uma  nota  de  passagem.  No  2.°  dá  duas  ;  po- 
rem interpoladas ,  e  cada  uma  na  parte  fracca  do  tempo 
respectivo  do  compasso.  No  3.°  dá  so  uma.  E  no  4.°  tão- 
bem  outra  entre  três  da  harmonia. 

10°  Ao  accorde  perfeito  do  tom  vão  succedendo  o 
da  subdominante  sem  5.a,  o  de  7.a  diminuta  sobre  a  sen- 
sível do  tom  de  E  na  I.5  inversão,  o  tónico  principal  na 
11.*  inversão,  o  da  dominante  deste ,  e  o  perfeito  do  tom  : 
porem  os  dois  anteriores  ao  final  tem  so  metade  da  de- 
mora dos  outros.  JNa  harmonia  do  2.°  compasso  annun- 
cia-se  transição  j  mas  esta  se  desvanece ,  caindo  logo  no 
tom  inicial. 

11.°  Segue-se  ao  accorde  tónico  o  da  subdominante 
sem  6.a  invertido,  o  da  dominante  incompleto  e  com  a 
tónica  supposía  ,  o  da  subdominante  na  3.a  forma ,  o  da 
dominante  sem  5.a  e  invertido  ,  e  o  perfeito  do  tom.  A 
íonica  em  pedal  prende  os  quatro  primeiros.  Este  acom- 
panhamento ,  alem  de  múi  submisso  ao  tom  e  harmonio- 
so ,  he  canoro  por  si  mesmo  (  370 ,  IV  )  ,  e  assas  ade- 
quado á  melodia  do  Tiple. 

12.°  O  accorde  tónico  acompanha  o  primeiro  tricordo 
da  escala.  O  da  dominante  combina-se  com  o  tetracordo 
seguinte,  em  que  so  ha  uma  nota  de  passagem.  O  de 
dominante  do  tom  de  G  inverso  acompanha  o  primeiro 
tricordo  da  escala  descendente  ,  interrompendo  a  clausula 
annunciada  pelo  anterior.  O  tónico  na  3.a  forma  acompa- 
nha as  duas  cordas  seguintes.  E  o  da  dominante  associa- 
do ás  outras  duas  prepara  a  clausula  perfeita,  que  se  re- 
solve em  fim  no  tom. 

13.°  A  harmonia  do  primeiro  compasso  so  dilFere  da 
do  exemplo  precedente ,  em  estar  o  accorde  da  domi- 
nante na  ÍI.a  inversão.  O  accorde  tónico  invertido  acom- 
panha ai,1  corda  da  escala  descendente  :  o  da  subdomi- 
nante resoa.com  o  tetracordo  seguinte,  passando  a  l.a  e 
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a  3.1  nota  deste  como  apojos  :  e  o  perfeito  da  dominante 
associa-se  do  mesmo  modo  com  o  ultimo  dicordo,  fe- 
chando clausula  no  tom.  Esta  harmonia  he  bastantemente 
tónica:  e  participa  da  suspensão  e  enleio  da  syncopa. 

14.°  Depois  do  accorde  directo  da  dominante,  ouve- 
se  no  segundo  compasso  o  perfeito  menor  do  tom  de  A: 
o  que  rompe  a  cadencia  aununciada.  Segue-se  o  accorde 
da  subdominante  deste  tom  sem  5.a  :  e  o  da  dominante 
deste  prepara  a  clausula,  que  se  resolve  a  final  no  mes- 
mo tom.  Ha  neste  exemplo  transição  do  tom  maior  ini- 
cial para  o  menor  relativo. 

NB.  Principiando  e  concluindo  todos  os  acompanha- 
mentos precedentes  no  tom  de  C,  pode  a  harmonia  final 
do  2.°  compasso  pegar  sempre  com  a  inicial  do  mesmo 
exemplo ;  e  repetir-se  este  as  vezes  que  quizermos  :  o 
que  está  indicado  pelos  dois  pontos  (23).  Porem  neste 
exemplo,  onde  ha  mudança  de  tom,  a  tornada  ao  prin- 
cipio rompe  a  clausula  final.  Comtudo  pode  pracíicar- 
se ;  porque  es  dois  tons  são  da  primeira  affinidade. 

15.°  O  tricordo  inicial  acompanha-se  do  accorde  tó- 
nico invertido  :  e  o  tetracordo  seguinte  do  de  subdomi- 
nante sem  5.a.  Al."  corda  da  escala  descendente  tem  o 
accorde  tónico  na  3.a  forma.  Ao  dicordo  seguinte  asso- 
cia-se o  accorde  de  7.a  diminuta  sobre  a  sensível  do  tom 
de  G,  figurando  a  primeira  nota  de  apojo.  O  da  domi- 
nante com  prolongação  da  tónica  acompanha  outro  di- 
cordo ,  cujos  sons  valem  ambos  na  harmonia.  Depois , 
resolvida  a  prolongação  na  sensível  retardada,  acompa- 
nha outro  dicordo  :  e  prepara  a  clausula  perfeita  ,  que 
se  faz  no  tom. 

16.°  e  17.°.  Nestes  últimos  exemplos  a  harmonia  he 
mais  variada  pela  suecessão  de  maior  numero  de  accor- 
des  diminuídos  na  duração.  Quaes  sejão  os  destes  acom- 
panhamentos fica  assas  explicado:  e  facilmente  se  ve , 
que  notas  do  canto  figurão  na  harmonia,  e  quaes  repre- 
sentão  de  passagem. 
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18.°  No  primeiro  compasso  verifica-se  transição  para 
o  tom  de  F  por  meio  de  clausula  perfeita  inversa.  Mas 
voUa-se  logo  ao  tom  inicial  por  clausula  plagal ,  resol- 
vida na  entrada  do  segundo  compasso  :  e  prcscgue  o 
acompanhamento  com  harmonia  bem  conhecida. 

11.°  Supponhamos  a  escala  maior  principiada  e  concluída 
na  superionica. 

A  coluinna  terceira  da  mesma  Estampa  XIV  mostra 
nove  acompanhamentos  da  escala  figurada  no  Tiple  de- 
baixo desta  hypothese ,  com  demora  dobrada  da  corda 
inicial  na  subida  e  descida. 

l.°  O  heptaeordo  ascendente,  o  descendente,  e  a  su« 
pertònica  final  são  acompanhados  pelo  accorde  perfeito 
da  dominante  :  mas  este  aqui  não  marca  o  tom  de  G  * 
porque  o  F  natural  dado  no  canto  do  Tiple  exprime  ao 
ouvido  a  escala  e  tom  de  C.  Assim  requer  o  ouvido  tão- 
foera ,  que  tal  frase  melódica  e  harmónica  seja  precedida 
de  outra,  e  seguida  de  novo  canto  e  harmonia.  Prece- 
dendo a  esta  frase  a  do  I.°  caso  do  problema  presente, 
e  seguindo-se-lhe  a  do  1IÍ.°  caso,  ambos  com  o  seu  pri- 
meiro acompanhamento ,  fica  excellente  deducção  ;  por» 
que  as  frases  segunda  e  terceira  imitão  perfeitamente  o 
primeiro  motivo,  com  principio  e  conclusão  no  tom,  e 
successão  immediata  dos  dois  accordes  da  maior  repre- 
sentação. 

2.°  A  escala  ascendente  he  acompanhada  pelo  aceor* 
de  perfeito  da  dominante.  A  descendente  pelo  mesmo 
áccorde  com  7.a  na  llí.a  inversão.  E  a  corda  final  pelo 
accorde  de  dominante  do  tom  de  A.  Esta  resolução  do 
segundo  accorde  interrompe  a  clausula  annunciada  por 
elle  ;  mas  assim  o  exige  a  7,a  collocada  no  baixo,  que 
jamais  tem  boa  successão,  a  não  descer  gradualmente 
como  aqui  succede,  ou  passar  a  outra  nota  do  mesmo 
accorde  ,  como  acontece  no  3.°  exemplo.  A  frase  termi- 
nada  desta  sorte  conduz  a  mudança  cie  tom. 

NB.     Sç.  o  canto  do  2.Q  compasso  fosse  cctacordo  des-j 
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eendente  principiado  na  supertonica ,  e  figurado  por  8 
colcheas ,  então  caindo  o  Tiple  a  final  na  tónica  C,  cai- 
ria o  baixo  desta  excellentemcnte  ein  E:  mas  o  accorde 
deveria  ser  de  3.a  e  6.a  (digo,  o  tónico  invertido)  resol- 
vendo clausula  perfeita  inversa;  ou  de  4.a  e  tí.a<^,  rom- 
pendo a  clausula  com  transição  ao  tom  menor  de  A  • 
ou  de  3.a<^,  5.a — ,  e  6.a<  (digo,  da  dominante  cio  tom 
de  F  na  I.a  inversão)  produzindo  clausula  evitada  ;  ou 
algum  outro.  E  quando  nesta  hypothese  o  Tiple  desse  a 
final  C#,  poderia  o  E  final  do  baixo  ter  o  accorde  de 
3.a<^,  4.a,  e  6.a^>,  (digo,  de  dominante  do  tom  de  T)  ua 
II.a  inversão)  ou  varies  outros,  inteiroinpendo  a  clausu- 
la por  diverso  modo. 

3.°  Acompanlia-se  toda  a  frase  pelo  accorde  da  do- 
minante, primeiro  perfeito,  depois  com  7.a,  e  variado 
em  todas  as  suas  quatro  formas:  durando  meio  compasso 
em  cada  uma.  Harmonia  regular  coadunada  ao  canto,  e 
mais  movida  sobre  o  mesmo  fundo  do  que  a  dos  exem- 
plos precedentes. 

4.°  No  canto  ascendente  o  primeiro  tricordo  tem  o 
accorde  da  dominante  na  4.2  forma:  e  o  telracordo  se- 
guinte tem  o  tónico  na  f.a  inversão.  No  descendente  o 
tricordo  inicial  tem  o  da  dominante  na  2.a  forma :  o 
tetracordo  posterior  tem  o  tónico  directo  :  e  a  corda  final 
tem  o  perfeito  da  dominante,  resolvendo  clausula  imper- 
feita. Nos  dois  tricordos  referidos,  so  as  notas  medias  fi- 
gurão de  passagem.  No  tetracordo  ascendente  são  extia- 
nhas  á  harmonia  as  duas  cordas  medias  suecessivas;  mas 
escapão  ambas  ao  abrigo  das  vizinhas.  E  no  descendente 
a  primeira  nota  e  a  terceira  valem  como  apojos  :  a  se- 
gunda e  a  quarta  como  cordas  da  harmonia. 

5.°  A  escala  ascendente  he  acompanhada  como  no  3.° 
exemplo.  O  primeiro  tricordo  da  descendente  tem  o  ac- 
CGrde  de  dominante  do  tom  de  A  :  o  que  produz  clau- 
sula interrumpida.  O  tetracordo  seguinte  tem  o  de  domi- 
nante do  tom  de  D:  evitando  a  cadencia  annunciada  pelo 
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accorde  antecedente ,  e  preparando  a  clausula  final ,  que 
se  effeitua  neste  tom  menor.  Aqui  houve  transição  :  a 
supertonica  do  tom  inicial  to rnou-se  tónica  do  final. 

6.°  Ao  accorde  de  dominante  com  a  7.a  no  baixo 
succede  o  tónico  ,  primeiro  invertido ,  depois  directo. 
Segue-se  o  accorde  da  dominante  com  7.a,  rematando 
clausula  imperfeita:  e  depois  o  tónico  na  II.a  inversão, 
preparando  outra ,  que  se  resolve  a  final  no  accorde  de 
dominante. 

7.°  A  escala  ascendente  he  acompanhada  como  no 
ultimo  exemplo.  O  primeiro  tricordo  da  descendente  tem 
o  accorde  de  dominante  do  tom  de  G  invertido.  E  logo 
o  do  tom  principal  na  3.a  forma  prepara  a  clausula  im- 
perfeita ,  em  que  a  frase  termina. 

8.°  A  successão  alternada  dos  accordes  de  dominante 
e  tónico  em  diversas  formas  combina-se  aqui  perfeita- 
mente com  o  canto ,  em  harmonia  muito  regular.  O  bai- 
xo anda  sempre  em  movimento  contrario,  posto  que  mais 
vagaroso ,  com  o  tiple  :  e  move-se  ainda  ao  contrario  da 
parte  aguda  do  acompanhamento,  mas  com  demoras  iguaes. 

9.°  Esta  harmonia  tem  maior  variedade ,  e  conduz  a 
transição  do  tom.  Cada  collecção  harmónica  dura  meio 
compasso  :  mas  movendc-se  nella  o  baixo  ,  resulta  do- 
brado numero  de  accordes  antes  do  final.  Por  metade  do 
primeiro  compasso  soa  o  accorde  da  dominante,  já  per- 
feito e  directo  ,  já  com  7.a  e  na  III. a  inversão.  Suecede- 
Ihe  o  accorde  tónico ,  ora  na  2.a  forma ,  ora  directo.  Se- 
gue-se o  accorde  de  dominante  do  tom  de  A  na  3.a  for- 
ma,  e  logo  na  2.a.  Passa-se  ao  accorde  de  dominante  do 
iom  de  D,  primeiro  directo,  e  depois  invertido.  E  con- 
«ilue-se  neste  tom  menor.  Em  que  differe  esta  harmonia 
da  do  5.°  exemplo? 

III.°  Supponhamos  a  escala  maior  principiada  e  conclui» 
dri  na  mediante. 

A    4.a   columna   da  Estampa   XJV  apresenta  nove 
exemplos  de  acompanhamento  da  escala  nesta  hypothese. 
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l.6  O  accorde  tónico  durando  por  todo  o  compasso  , 
e  repetido  nos  seguintes ,  acompanha  a  escala  ascenden- 
te, a  descendente,  e  a  corda  final.  Na  verdade  a  que- 
rermos combinar  uma  so  harmonia  simultânea  com  toda 
a  serie  diatónica  assim  ordenada,  nenhuma  lhe  quadra 
melhor  do  que  o  accorde  do  tom  ,  com  o  qual  se  iden- 
tifica a  corda  inicial  do  compasso.  Este  som  faz  aqui  110 
ouvido  a  principal  impressão,  per  ser  o  primeiro,  mais 
demorado  do  que  os  outros ,  e  o  terminante  das  caden- 
cias melódicas.  Deve  pois  entrar  na  harmonia,  mas  com 
a  representação  subalterna,  que  tem  a  respeito  do  tom. 

2.°  Acompanhada  a  serie  ascendente  pelo  accorde  tó- 
nico ,  combina-se  a  descendente  com  o  do  tom  menor 
de  A  ,  o  qual  tolera  neste  movimento  todos  os  sons  da 
escala  sem  alteração  (104).  E  seguindo-se  o  accorde  per- 
feito da  sua  dominante,  remata  ueste  tom  com  clausula 
imperfeita.  A  escala  descendente  representa  aqui  debai- 
xo do  seu  modo  menor. 

3.°  A  escala  ascendente  he  acompanhada  como  no 
exemplo  anterior,  com  a  difTerença  de  que  no  fim  do 
compasso  o  accorde  tónico  se  inverte  pelo  movimenta 
do  baixo.  O  primeiro  tricordo  da  descendente  leva  o  ac- 
corde de  sensivel  maior  do  tom  de  G.  E  o  tetracordo  se- 
guinte tem.  o  de  dominante  do  tom  inicial ,  preparando 
nelle  a  clausula  perfeita. 

4.°  A  harmonia  torna-se  mais  variada-.  Cada  accorde 
dura  meio  compasso  :  e  ajusta-se  perfeitamente  com  a 
parte  respectiva  do  canto.  Este  acompanhamento  he  re« 
gularissimo ,  e  completamente  tónico. 

õ.°  Na  entrada  do  segundo  compasso  soa  o  accorde 
donico  menor  de  A  na  II.a  inversão.  Logo  o  de  subdo- 
minante  do  mesmo  tom.  Depois  o  de  dominante  do  tom 
principal.  E  emfira  o  tónico  deste.  A  harmonia  princi- 
piada em  tom  de  C  parece  querer  passar  ao  menor  de 
A  ;  mas  decide  em  fim  voltar  ao  primeiro. 

fc.c     Durante  a  escala  ascendente  e  o  primeiro  tricerdo 

Ff 
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tela  descendente  pouco  differe  a  harmonia  da  do  4.e  ex- 
emplo. Mas  depois  varia  a  modulação  ;  combinando-se  o 
íeíracordo  subsequente  com  o  accorde  de  subdominante 
do  tom  menor  de  A  ,  ao  qual  so  he  extranha  uma  cor- 
da do  canto.  E  dado  emfim  o  accorde  perfeito  da  sua 
dominante ,  remata  a  frase  com  clausula  imperfeita  nes- 
te tom. 

7.°  O  accorde  de  dominante  do  tom  de  G  invertido 
annuncia  no  i  m  do  1.°  compasso  a  clausula,  que  se  rom- 
pe pela  suecessão  do  accorde  tónico  principal  na  3.a  for- 
ma. E  a  harmonia  seguinte  sustenta  o  mesmo  tom. 

8.°  JNa  escala  ascendente  a  harmonia  so  differe  da  do 
exemplo  anterior  na  disposição  da  parte  aguda  do  acom- 
panhamento. Na  descendente  dado  o  accorde  do  tom 
principal  na  lí.a  inversão ,  soa  o  tónico  menor  de  A  ;  o 
de  subdominante  do  tom  inicial;  o  de  subdominante  do 
mesmo  tom  menor ;  e  finalmente  o  de  dominante  deste» 
Aqui  fez-se  transição.  .  - 

9.°  Cada  accorde  dura  •£  do  compasso.  Ao  tónico  suc- 
cede  o  de  dominante  perfeito  invertido  :  depois  o  de  7. 
^diminuta  sobre  a  sensivel  do  tom  de  G  na  I.a  inversão : 
e  logo  o  de  dominante  do  mesmo  tom  assim  invertido» 
Passa-se  ao  tónico  principal  ja  na  -J.a  forma,  e  ja  na  2.a: 
depois  ao  de  subdominante,  e  ainda  ao  de  dominante  áo 
mesmo  tom  :  e  remata  no  inverso  de  dominante  do  tom 
de  A  fechando  clausula  rota. 

NB.  Nos  três  casos  precedentes  considerámos  a  escala 
diatónica  maior  com  principio  e  conclusão  na  tónica,  na 
supertonica ,  e  na  n:e<iiante.  Scguia-se  continuar  a  sup? 
pola  assim  produzida  desde  a  subdominante,  a  dominan- 
te, e  as  outras  cordas  até  ás  suas  oitavas:  mas  oiíiittb 
estas  hypotheses  ;  porque  alem  de  darem  demaziada  ex- 
tensão aos  exemplos  da  Estampa,  j a  fica  assas  conhecido 
©  modo  de  formar  os  acompanhamentos  corresponden- 
tes. ■       •  . 

375.     Passemos  a  considerar  a  escala  do  modo  menos 
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em  hypotheses   similhantes  aos  dois-  primeiros  casos   da 
numero  precedente.  UJ ....... j  aii  . 

I.°  Supponliamos  a  escala  menor  principiada  e  concluída 
na  tónica. 

As  columnas  quinta  e  sexta  da  Estampa  XIV  offe- 
recém  18  acompanhamentos  desta  escala,  os  quaes  são 
análogos  pela  maior  parte  aos  correspondentes  da  escala 
maior.  (374,  I)  Por  isso  serei  rápido  na  sua  exposi- 
ção. 

1.°,  2.°,  e  3.°.  Estes  exemplos  são  acompanhados  por 
harmonia  em  modo  menor  do  tom  de  A  si  mi  Ih  ante  á  que 
os  respectivos  tem  no  maior  de  C 

4.°  O  segundo  accorde  diíiere  do  correspondente  era 
modo  maior :  porque  la  ha  emprego  de  chromatico ,  e 
aqui  nãoi  Assini  achamos  aqui  o  ax?eorde  da  supertonica 
do  tom  inicial.  E  o  3.°  accorde  difiere  do  correspondente 
em  se  achar  ca  invertido ,  e  la  directo.  JNo  exemplo  pre- 
sente acha-se  o  tom  inicial  constantemente  sustentado. 

5.°  O  segundo  accorde  he  aqui  o  da  subdominante 
do  tom  com  a  nota  do  baixo  ascendentemente  alterada. 
E  o  3.°  he  o  da  dominante  -com  7.\ 

6.°  e  7.°  Estes  exemplos  formão  harmonia  análoga  á 
dos  correspondentes. 

8.°  Tãobem  produz  harmonia  similhante.  Porem  o  ac- 
corde inicial  do  terceiro  compasso ,  sendo  igualmente  de 
7.a  diminuta  sobre  a  sensível  do  tom  da  dominante  ,  tem 
aqui  a  3.*  diminuta ,  como  convém  ao  canto  do  Tiple. 

9.°  Este  acompanhamento  diversifica  do  correspon- 
dente em  ter  no  principio  do  segundo  compasso  o  accor- 
de da  subdominante ,  em  logar  do  da  dominante  do  tom 
de  E ,  que  seria  aqui  o  análogo  ao  que  la  existe.  Psão 
podemos  empregar  este;  porque  exigindo  F*c,não  qua- 
dra com  o  canto  simultâneo  ,  que  tem  Fh  ,  qual  cou- 
**vem   á  escala  menor  descendente. 

10.°  O  primeiro  accorde  do  segundo  compasso  he 
"propriamente  o.  da  subdominante  com  o  baixo  alterado 
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por  chromatico  ascendente.  No  mais  he  a  harmonia  aná- 
loga á  do  exemplo  10.°  no  modo  maior.  <  <■<■ 

II.0  No  fim  do  primeiro  compasso  soa  o  accorde  de 
7.a  diminuía  sobre  a  sensivel  invertido,  e  com  a  tónica 
supposta  em  pedal.  No  resto  assimelha-se  á  harmonia  do 
exemplo  respectivo. 

12.°  Com  o  accorde  de  subdominante  na  entrada  do 
2.°  compasso ,  primeiro  invertido  depois  directo ,  susten- 
ía-se  aqui  plenamente  a  unidade  do  tom. 

13.°,  15.°,  16.°,  e  17.°.  A  harmonia  destes  exemplos  he 
análoga  á  dos  correspondentes  no  modo  maior. 

14.°  Diífere  do  respectivo  :  porque  estando  la  na  en- 
trada do  segundo  compasso  o  accorde  perfeito  da  super- 
dominante,  aqui  o  correspondente  tem  de  mais  a  6.a  su- 
pérflua. E  seguindo^se-  depois  o  tónico  na  II. a  inversão  , 
e  ode  dominante ,  conduz  a  modulação  a  concluir  no 
tom  inicial. 

18. ?  A  harmonia  tem  suas  differenças.  No  segundo 
accorde  do  exemplo  em  modo  maior  a  tónica  tornou-se 
dominante  do  tom  da  sua  4.a:  porem  aqui  dá-se.o  accor- 
de do  tom  maior  relativo  na  II.3  inversão.  Evitamos  o 
análogo  ao  referido  ;  porque  exigiria,  o  C* ,  que  não 
quadra  com  o  canto  simultâneo.  O  segundo  accorde  do 
«egundo  compasso  era  la  o  da  dominante  do  tom  da  5." : 
aqui  he  o  de  7.a  diminuta  com  3.a  diminuta  sobre  a  sen- 
sivel do  tom  da  õ.a.  No  mais  são  análogos  os  dois  exem- 

Plos* 

U.°    Supponhamos  a  escala  menor  principiada,  e  concluída 

na  supertonica.- 

A  Estampa -XIV  mostra  na  ultima  columna  9  acom- 
panhamentos desta  escala.  De  entre  elles  o  l.°,2.°,  3.°, 
4.°,  6.°,  7.°,  e  8.°  são  perfeitamente  análogos  aos  corres- 
pondentes da  escala  do  modo  maior ,  e  contem  harmonia, 
deduzida  debaixo  das  mesmas  relações  a  respeito  da  tó- 
nica.    . 

5.°;     Acompanhado  o  tricordo  inicial  pelo  accorde  da 
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dominante  na  I.a  inversão,  so  a  mediante  vem  a  ser  nota 
de  passagem.  Associa-se  ao  tetracordo  seguinte  o  accorde 
tónico:  e  ficão  pertencendo  á  harmonia  a  l.a  e  a  4,'  nota 
do  canto  respectivo.  Combina-se  o  accorde  de  sensível 
na  III. a  inversão  com  o  primeiro  tricordo  da  escala  des- 
cendente: o  tetracordo  seguinte  tem  o  accorde  tónico  na 
3.a  forma  :  e  a  corda  final  identiíica-se  com  o  accorde 
da  dominante  na  IV.*  inversão.  Este  remate  sup^Õe  con- 
tinuação da  harmonia. 

9.°  O  acompanhamento  da  escala  ascendente  he  aná- 
logo ao  respectivo  no  modo  maior.  Da  descendente  a  cor- 
da inicial  tem  o  accorde  da  dominante  invertido:  o  di- 
cordo  seguinte  tem  o  mesmo  accorde  directo  :  o  outro  di- 
cordo  acompanha-se  pelo  accorde  perfeito  da  superdqmi- 
nante  :  o  ultimo  dicordo  pelo  accorde  da  dominante  do 
tom  de  G  invertido  :  e  a  nota  final  pelo  accorde  perfeito 
maior  neste  tom.  A  harmonia  concilie  havendo  transitado 
para  o  tom  de  G  por  clausula  perfeita.  A  escala  tem 
mudado  de  modo  a  final. 

A"1  vista  dos  exemplos  reunidos  nesta  Estampa  fica 
fácil  proseguii  no  acompanhamento  das  escalas  maior 
e  menor,  principiadas  por  outras  cordas  do  tom,  e  con- 
tinuadas até  á  8.*  da  nota  inicial ,  e  ainda  mesmo  alem 
delia.  Em  taes  desenvolvimentos  achará  o  estudioso  da 
harmonia  e  Contraponto  vasto  campo  para  os  seus  exer- 
cícios. 

PROBLEMA     IV. 

376.  Acompanhar  a  escala  diatónica ,  ascendente  e  des- 
cendente ,  maior  e  menor ,  cantada  pelo  Baixo  na  extensão 
da  8.a  de  tónica  a  tónica  ;  suppondo  os  accordes  de  duração 
igual  aos  sons  da  mesma  escala. 

A  formula  harmónica,  com  que  se  satisfaz  de  ordi- 
nário a  este  problema,  especialmente  no  acompanhamen- 
to dos  cantos  ecclesiasticos ,  he  denominada  a  regra  da 
citava:  e  foi  dada  pela  primeira  vez  em  o  anno  de  17C0 
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por  Delaire.  Posto  que  ella  o  resolva  de  maneira  muito 
agradável  ao  ouvido ;  comtudo  não  he  a  única  boa : 
nem  preenche  a  condição  de  sustentar  a  unidade  do  tom, 
e  da  escala. 

I.°  Na  Figura  II  da  Estampa  IX  mostrámos  a  pri- 
meira solução  deste  problema,  com  harmonia  toda  sub- 
jeita  a  um  so  tom,  e  sem  resaibo  de  transição.  (325,  III). 
Este  acompanhamento  das  escalas  maior  e  menor  he  a 
meu  ver  a  legitima  regra  da  oitava-  porque  mantém  a 
tonicidade  da  corda  principal  por  toda  a  extensão  da  es- 
cala ,  com  a  suecessão  das  três  harmonias  da  mais  estrei- 
ta afíinidade ,  sem  considerar  cada  um  dos  dois  tetracor- 
dos  do  diapasão  pertencente  a  tom  diverso. 

II. °  A  Figura  IX  da  Estampa  VIII  mostra  outro 
acompanhamento  das  mesmas  escalas,  e  com  subordina- 
ção ao  tom  inicial :  o  qual  satisfaz  ao  problema  por  ma- 
neira muito  harmoniosa.  (325,  I).  Esta  harmonia  acha-se 
adoçada  pelos  recreios  da  prolongação  e  da  sjncopa  na 
Figura  IX  da  Estampa"IX,  que  tãobem  preenche  a  con- 
dição da  unidade  do  tom  (328,  VI).  E  posto  que  este 
exemplo  so,  contenha  a  escala  maior ,  poderemos  formar 
simiihante  em  modo  menor  :  attendendo  a  dar  na  escala 
descendente  a  7.a  menor  ;  porque  a  maior  na  harmonia 
chama  pela  tónica  ,  e  aqui  deve  baixar  á  superdomi- 
nante. 

lll.°  Eisaqui  a  formula  da  Regra  da  Oitava  dada  por 
Delaire ,  e  practicamente  seguida  no  acompanhamento 
das  suas  notas  em  Cantochão. 

NB.  Os  números  inferiores  denotão  as  cordas  da  es- 
cala reportadas  todas  á  tónica ,  e  dadas  pelo  baixo.  E  os 
menores  superiores  indicão  as  espécies  do  acompanha» 
mento  referidas  á  nota  do  baixo ,  segundo  as  regras  da 
cifra.  (303). 
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Escala  do  modo  maior. 

6 
S       6      6      5       3     6       5-   3       6     6>  3 6      6% 

||l.a|2.a|3.a|4.a!  5.ai(;.a|7.ai8.a|7.a|6.a|5.R|4.a|3.a|2.a|l.,|I 

NB.  A  2.a  corda,  a  3.a,  a  6.a,  e  a  7.a  são  maiores 
nesta  escala,  ou  suba  ou  desça. 

Escala  do  modo  menor. 

6 

8      6>  6      5        3       6      5-   3       6     6-H    3 6      6>     8 

|  ]  l.a|2.a  |  3.a  1 4.a  |  Ó.a  jG.a  1 7.a  |8.a  1 7.a  |6.a  |  5.a  1 4.a  |.3.a  1 2.a  jl.a  || 

NB.  Nesta  escala  a  3.a  corda  suppõe-se  menor ,  ou 
suba  ou  desça;  e  a  2.2  maior.  Porem  a  6.a  e  a  7.a  subin- 
do são  maiores,  e  descendo  menores;  segundo  as  for- 
mulas da  escala  menor  variadas  para  subir  e  descer  pe- 
lo sysíema  dos  antigos  Contrapontisías.  (104,  e  105). 

JNo  acompanhamento  da  escala  maior  descendente 
considera-se  aqui  o  primeiro  tetraeordo  pertencente  ao 
tom  da  dominante  ;  e  o  segundo  ao  da  tónica.  Ha  pois 
nelle  transição  de  tom,  qual  notámos  em  similhante  acom- 
panhamento da  escala  cantada  pelo  Tiple.  (371,  1.  NB). 
Com  esta  harmonia  reinão  dois  tons  dentro  dos  dominics 
de  um  so  tom. 

O  acompanhamento  da  escala  menor  he  ainda  meros 
tónico  do  que  o  da  maior.  JNa  subida  apresenta  os  dois 
modos  da  mesma  tónica :  o  menor  no  primeiro  tetraeor- 
do;  e  o  maior  no  segundo,  excepto  o  accorde  final.  Na 
descida  transita  ao  tom  maior  da  dominante  no  primeiro 
tetraeordo,  marcado  por  clausula  perfeita  (317,  V)  :  e 
passa  depois  ao  tom  menor  da  tónica.  Assim  com  esta 
harmonia  reinão  três  tons  nos  domínios  de  um  so  tom. 

He  pois  este  o  Canon  regularissimo  de  harmonia  pu- 
ramente diatónica  ?   He  a  norma  perfeita  da  dominação 
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do  tom  em  um  so  género ,  modo ,  e  geração  harmo* 
nica  ? 

IV.0  A  Figura  I  da  Estampa  XV  produz  novo  exem- 
plo de  acompanhamento  da  escala  maior  e  menor  com 
as  condições  deste  problema.  A  harmonia  presente  he  to- 
da diatónica  de  um  mesmo  tom  ,  e  sem  chromatico  :  e 
so  contém  os  três  accordes  principaes  em  forma  directa 
ou  inversa.  Tecido  com  harmonia  similhante  á  do  exem- 
plo mencionado  no  I,°  caso  deste  numero,  so  difFere  del- 
le  em  ser  este  acompanhamento  commummente  a  quatro 
partes,  e  com  mais  alguma  compostura. 

V.°  A  Figura  II  da  Estampa  XV  mostra  outros  acom- 
panhamentos das  mesmas  escalas  em  quarteto  :  e  con- 
stantemente submettidos  a  um  tom.  Tãobem  se  empregão 
so  nelles  os  três  accordes  principaes.  O  Tiple  da  terceira 
nota  por  diante  canta  a  escala  diatónica  em -movimento 
CGntrarío  ao  do  baixo  ;  porem  algumas  das  suas  notas 
são  somente  de  passagem.  O  Contralto,  e  o  Tenor  tem 
tãobem  suas  notas  de  passagem  em  alternativa  reciproca 
entre  si ,   e  com  o  Tiple. 

NB.  Nestes  exemplos  as  cordas  impares  da  escala  as- 
cendente prepárão  as  cadencias  melódicas  suecessivas ,  e 
as  pares  resolvein-as  :  e  ás  avessas  as  da  escala  descen- 
dente. Assim  tãobem  as  clausulas  harmónicas  suecessi- 
vas, ou  intermédias  ou  concludentes,  são  preparadas  e 
resolvidas  correspondentemente  pelos  accordes  levantados 
sobre  as  cordas  pares  ou  impares  da  escala  dada  no 
baixo. 

VI.0  As  Figuras  III,  e  IV  da  Estampa  XV  ínostrão 
outro  acompanhamento  da  escala  maior  ascendente  110 
baixo  desde  a  tónica  até  á  oitava  da  4.a,  continuada 
chromaticamente  á  5.a  próxima,  e  concluída  com  clau- 
sula perfeitíssima  no  tom.  Tomámos  este  exemplo  dos 
Quartetos  de  Rebeca  de  Beuincore  (Obra  IV  Quarteto  11), 
Compositor  elegantíssimo,  cheio  de  imaginação,  gosto, 
e  sciencia   da  arte,   e  interessante   a  todas  as  partes  d# 
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harmonia.  A  peça ,  onde  existe ,  tem-nos  parecido  a  ex- 
pressão da  plenitude  da  alma  em  hora  de  contentamento. 
Tem  o  andamento  designado  pelo  termo  cominado ,  a  que 
suppomos  convir  a  indicação  metronomica  de  seminima 
zn  84.  Esta  harmonia  he  toda  diatónica  no  tom  de  C  ; 
excepto  que  na  entrada  do  7.°  compasso  se  transita  para 
o  de  G  por  clausula  perfeita,  preparada  no  fim  do  6.° 
pelo  accorde  inverso  da  sua  dominante.  A  harmonia  des- 
te pedaço  do  referido  Quarteto  ,  fielmente  escripto  na 
Figura  IV,  estk  simplificada  na  Fig\  III  pela  suppressão 
de  vários  adornos  do  canto ,  reduzidos  ás  notas ,  que  fa- 
zem a  principal  sensação  no  ouvido.  Pouco  difíere  o  ef- 
feito  desta  frase  harmónica,  executada  segundo  um  ou 
outro  dos  dictos  exemplos.  Está  mais  interessante  ,  por 
brincada  e  revestida,  como  o  Auctor  a  escreveu:  mas 
haverá  peça  destinada  a  exprimir  bonança  de  animo,  ou 
languidez,  a  que  melhor  conviria  conforme  a  Fig:  III. 
Poderíamos  simplificala  ainda  mais,  fazendo  desappare- 
cer  as  colcheas^  mas  fique  esta  reducção  para  o  Curioso 
applicado  ao  uso  da  penna.  Exercite-se  em  analysar  os 
pedaços  de  harmonia  cheios  de  bellezas  melódicas,  como 
saem  da  mão  dos  Compositores ,  e  verá  nella  a  sueces- 
são  regular  de  accordes.  Aprenderá  tãobem  a  bordar  os 
tecidos  harmónicos  singelos ,  quaes  vão  nos  nossos  exem- 
plos ;  e  a  passar  prompíameníe  do  simples  para  o  com- 
posto. A  analyse  das  obras  formadas  em  riqueza  e  per- 
feição,  e  a  synthese  ou  recomposição  dos  elementos  das 
Artes  e  Sciencias,  são  os  caminhos,  por  onde  chegamos 
(andando  e  retrocedendo)  a  possuilas  em  toda  a  exten- 
são. As  obras  puras  dos  Mestres  da  Arte  oíferecem  a 
composição  ordenada  dos  seus  simplices  elementos  :  e  he 
preciso  saber  analysalos.  Os  tractados  elementares  da 
Seiencia  expoehi  os  princípios  na  sua  nudez  :  e  cumpre 
saber  combinados,  para  se  obterem  os  produetos  regula- 
res na  perfeição  úo  estado  composto. 

VIL0     As  Figuras  V}  e  VI  da  Estampa  XV  mostrão  a 

Gg 
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escala  diatónica  ascendente  e  descendente  maior  e  me- 
nor, produzidas  junctamente  pelo  Tiple  e  Baixo  de  tó- 
nica a  tónica  ,  mas  em  movimento  contrario  :  e  harmoni- 
zadas pela  adjuucção  de  duas  vozes  medias.  Não  são  ahi 
iodas  as  cordas  da  escala  de  igual  demora  ;  porque  a 
combinação  successiva  delias  assim  dada  seria  deshar- 
moniosa.  Subindo  e  descendo  o  Tiple  e  o  Baixo  contra- 
riamente um  gráo  diatónico  ao  mesmo  tempo ,  achar-se- 
hião  successi vãmente  nos  intervallos  seguintes  (simplifi- 
cados) :  1.°  de  unisono  partindo  da  tónica:  2.°  de  3.a 
em  combinação  da  sensivel  com  a  supertonica  :  3.°  de 
5.a  em  combinação  da  superdominante  com  a  mediante  : 
4.°  de  7.a  em  combinação  da  dominante  com  a  subdo- 
minante  :  õ.°  de  2.a  em  combinação  da  subdominante 
com  a  dominante  (trocadas  entre  o  baixo  e  tiple):  6.° 
de  4.a  em  combinação  da  mediante  com  a  superdomi- 
nante :  7.°  de  6.a  em  combinação  da  supertonica  com  a 
sensivel  :  8.°  de  8.a  rennindo-se  as  duas  vozes  na  tónica» 
Seria  difficil ,  não  digo  impossível,  formar  harmonia 
com  taes  successões  :  e  as  temos  aqui  evitado,  somente 
com  suppor  nota  de  passagem  uma  das  cordas  da  escala , 
dando  a  duas  contíguas  a  duração  de  cada  uma  das  ou- 
tras. Estas  duas  cordas  são  no  tiple  e  no  baixo  ora  a 
supertonica  e  a  mediante  ,  ora  a  superdominante  e  a  sen- 
sivel. A  harmonia  he  toda  diatónica  em  cada  exemplo 
debaixo  de  um  so  tom  e  modo. 

NB.  Nos  exemplos  em  tom  menor  são  variadas  as 
cordas  6.a  e  7.a  da  escala,  conforme  se  sobe  ou  desce, 
debaixo  deste  principio.  Se  representão  cordas  da  har- 
monia,  dão-se  segundo  a  escala  uniforme  (109),  quer 
subão  quer  desção.  E  se  correm  como  notas  de  passagem 
e  extranhas  á  harmonia  simultânea,  dão-se  variadamente 
conforme  sobem  ou  descem. 

377.  Julgo  ter  dado  exemplos  sufílcientes  do  acom- 
panhamento da  escala  diatónica  debaixo  das  hypotheses 
principaes  ,    que  ha  a  considerar  na  generalidade  deste 
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problema.  So  tenho  a  lembrar,  que  estes  exercicics  são 
os  da  maior  importância  em  tocio  o  Contraponto,  e  Har- 
monia progressiva  dos  modernos.  O  que  se  faz  em  uma 
escala  maior  ou  menor,  transporta-se  ás  outras  11  do 
systema  geral  de  sons  :  e  imitando  variadamente  as  me- 
lodias e  harmonias  diatónicas  por  diversos  tons  successi» 
vos,  deduzidas  em  transições  naturaes,  se  tece  o  discur- 
so musico. 

Posto  que  nos  acompanhamentos  precedentes  com» 
prêhendessemos  ja  muitos  empregos  do  chromatico,  com» 
tudo  passaremos  agora  ao  Contraponto  mais  privativo 
deste  género  da  Musica  :  e  nelle  incluiremos  ainda  al- 
gumas transições  enharmonicas  ;  pois  temos  o  enharmo- 
nico  por  caso  particular  do  género  chromatico.  (-343). 


CAPITULO     VI. 

jDo  acompanhamento  da  escala  chromatica0 

37S.  Ky  Problema,  de  que  ora  nos  occupamos,  ad* 
mitte  tão  varias  hypotheses  e  numerosas  soluções,  como 
o  do  acompanhamento  das  escalas  diatónicas  (369)  :  e 
por  isso  o  supporemos  somente  em  algumas  delias,  e  da« 
remos  exemplo  das  maneiras  mais  elementares  de  resol- 
vem. 

Mas  Gtimpfe  nos  lembremos,  que  a  serie  chromati- 
ca  na  sua  infinidade  contêm  a  repetição  successiva  de 
períodos  de  12  sons  diversos,  e  todos  distantes  de  semi- 
tono  (68).  Não  pôde  haver  melodia  nem  harmonia,  sem 
o  reinado  de  um  tom,  a  que  os  sons  successivos  e  si- 
multâneos sejão  adstrictos  :  donde  o  emprego  da  dieta 
serie  em  qualquer  canto  suppoe  diversa  representação 
nos  seus  sons ,  a  pezar  da  igualdade  do  intervallo  que 
os  separa,   e   da  uniformidade  da  melodia  que  kcem. 
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Em  quanto  considerarmos  o  dodecacordo  chromatico  sub* 
metíido  a  um  tom ,  haverão  nelle  7  cordas  de  natureza 
diversa  das  outras  cinco.  As  primeiras  serão  diatónicas 
da  escala  e  tom  reinante  :  as  segundas  chromaticas ,  hos- 
pedes ao  tom  ,  e  passageiras  de  uma  diatónica  para  a 
sua  vizinha.  Estas  cordas  chromaticas  podem  ainda  ter 
duas  considerações  :  primeira  de  chromaticas  puras ,  ou 
extranhas  ao  tom  dominante  antes  e  depois  de  feridas  : 
segunda,  de  diatonico-chromaticas ;  ou  chromaticas  e 
hospedes  no  tom  ,  que  tem  reinado  até  á  sua  existência  j 
e  diatónicas  de  novo  systema ,  para  o  qual  se  faz  transi- 
ção por  meio  delias.  (341).  A  harmonia  progressiva  mos- 
trará melhor  a  diversa  consideração  e  tractamento  de 
taes  cordas. 

379.  Vimos  na  geração  harmónica  de  uma  corda  gra- 
ve, considerada  tónica,  dominante,  ou  ainda  subdomi- 
nante  em  relação  aos  primeiros  produetos,  que  do  har- 
mónico 16  em  diante,  pelo  menos  até  ao  harmónico  27. 
se  contêm  uma  escala  chromatica  aproximada  (191).  Da- 
qui se  segue  ,  que  o  canto  chromatico  pôde  consolidar- 
se  com  o  accorde  tónico,  o  de  dominante,  ou  o  de  sub- 
dominante  dados  no  baixo  ;  pois  são  estes  os  primeiros 
produetos  do  corpo  sonoro,  e  com  eiles  se  identificão  as 
cordas  chromaticas  como  produetos  da  mesma  geração, 
posto  que  mais  fraccos ,  remotos,  e  mal  pronunciados. 
Assim  a  combinação  simultânea  do  canto  chromatico 
com  os  accordes  prineipaes  do  tom  he  tida  por  conse- 
quência legitima  de  resonancia  múltipla  do  corpo  sonoro. 
Na  combinação  das  cordas  chromaticas  cantadas  suc- 
cessivamente  com  qualquer  accorde  simultâneo,  algumas 
das  que  tem  a  consideração  de  diatónicas,  e  todas  as 
que  tem  a  de  chromaticas,  valem  como  notas  de  passa- 
gem e  extranhas  á  harmonia.  Donde  ,  ampliando,  este  re- 
sultado da  resonancia  múltipla  ,  teremos  por  principio 
geral :  que  nas  melodias  parciaes ,  que  formão  uma  har- 
monia regular ,    considerada   como  suecessão  de  certos 
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accordes,  poderemos  passar  da  nota  de  um  acccrde  dada 
por  qualquer  voz  para  outra  do  accordç  seguinte,  to- 
cando todos  os  sons  chromaticos  médios  entre  cilas.  Mas 
convém  ,  que  estes  trânsitos  se  não  facão  ao  mesmo  tem- 
po por  todas  as  partes  da  harmonia ;  e  sim  alternadamen- 
te, ou  em  movimento  contrario.  Convém,  que  os  sons 
privativos  dos  accordes  se  distinguao  dos  outros  ao  ou- 
vido, ja  pelo  rhythmo  da  melodia,  digo,  pela  sua  que- 
da nas  partes  fortes  dos  tempos  do  compasso,  e  ja  por 
demora  maior.  Tal  he  o  segredo  da  combinação  dos  pas- 
sos chromaticos  com  os  accordes  da  harmonia  ,  quaes- 
quer  que  elles  sejão  :  e  esta  solda  será  tanto  mais  inti- 
ma ,  quanto  mais  attendermos  a  estas  condições ,  das 
quaes  resulta  a  distincção  do  tom  ,  e  o  sentimento  claro 
da  subordinação,  que  a  melodia  e  harmonia  progressiva 
lhe  prestão. 

PROBLEMA     I. 

380.  Acompanhar  a  escala  chromatica  ascendente  e  des- 
cendente ,  dada  pelo  Tiple  na  extensão  de  uma  8.%  conside- 
rando a  corda  inicial  ejinal  corno  tónica  maior  ou  menor  do 
tom  principal  da  harmonia ,  e  ordenada  esta  debaixo  da  sen- 
sação de  um  único  tom ,  e  sem  transição  decidida. 

O  exemplo  escriplo  na  Fig:  IV  da  Est.  XIII  satis- 
faz a  este  problema.  Para  ahi  termos  toda  a  escala  cliro- 
matica no  canto  do  Tiple,  daremos  na  serie  ascendente 
em  tom  maior  em  logar  da  minima  G  duas  seminimas 
O  e  G* :  e  na  descendente  em  vez  da  minima  A  as  duas 
seminimas  A  e  Ah  ,  e  em  logar  da  minima  -D  as  semi- 
nimas T)  e  Db.  E  daremos  na  ascendente  em  tom  me- 
nor, em  vez  do  som  inicial  A  os  dois  A  e  A><  ;  em  vez 
de  F  os  dois  F  e  F%  :  e  na  descendente  ern  logar  de 
F  os  dois  Fx  e  J? ;  e  em  legar  de  B  os  dois  B  e  Bb. 
—  Está  visto  ,  que  as  cordas  exdiatonicas  dadas  no  pro- 
gresso do  canto  tem  aqui  a  consideração  de  chromaticíis 
jmras  ,    come  notas  de  passagem  e  alheias  da  harmonia. 
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Assim  esta  espécie  de  chromaíico  he  verdadeiramente 
chromatico-diatonico  e  sem  transição :  e  tem  cabimento 
em  boa  musica  ;  porque  suscita  no  ouvido  o  prazer  da 
variedade  ,  e  os  encantos  da  iliusão  momentânea  do  tom 
e  modo. 

Quando  a  escala  chromatica  fosse  cantada  pelo  bai- 
xo ,  existindo  todas  as  mais  condições  deste  problema , 
achalo-hiamos  resolvido  na  Figura  VIII  da  Estampa  IX* 
Ahi  vemos  em  todas  as  três  vozes  os  sons  chromaticos  ser- 
virem de  transito  de  umas  cordas  diatónicas  da  escala  e 
tom  reinante  para  as  suas  vizinhas.  Ha  movimento  dire- 
cto chromatico  em  cada  uma  das  duas  vozes  superiores 
parallelamente  com  o  baixo,  mas  alternado  entre  ellas» 
O  tom  de  C  reina  constantemente  em  todo  o  exemplo :  e 
posto  esteja  desfigurado  em  partes  pelas  cordas  chroma- 
ticas,  não  pôde  dizer-se ,  que  haja  nelle  uma  transição 
completa  e  decidida  (358).  Assim  o  chromatico  empre- 
gado neste  exemplo  he  propriamente  o  puro  e  intransi* 
íivo. 

PROBLEMA    II. 

381.  Harmonizar  a  escala  chromatica  ascendente  è  des* 
eendente ,  dada  no  Tiple  desde  a  tónica  maior  ou  menor  da 
um  systema  de  sons  até  á  sua  8." ;  permittindo-se  as  transi* 
fões  passageiras  e  intermédias }  que  caírem  naturalmente. 

I.°  A  Figura  VII  da  Estampa  XV  mostra  exemplo, 
que  satisfaz.  K  ha  nelle  as  transições  seguintes.  Do  tom 
maior  de  C  passa-se  ao  menor  de  D  por  clausula  per- 
feita. Volía-se  deste  ao  de  C;  mas  tomando  este  signo 
depois  o  caracter  de  dominante,  passa-se  ao  maior  de  F 
por  cadencia  perfeita.  Deste  passa-se  da  mesma  sorte  ao 
maior  de  G  ;  depois  ao  menor  de  A  :  e  cm  fim  ao  tom 
inicial.  —  No  acompanhamento  da  escala  descendente 
transita,  se  do  tom  de  C  para  o  maior  de  G  por  clausula 
perfeita  :  deste  para  o  menor  de  D  por  outra  da  Ill.a  es* 
pecie  ;  dahi  sinnlhan.tem.ente  para  o  menor  de  C;  cae-se 
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depois  no  maior  de  W:  passa-se  ao  maior  de  C:  este  mu- 
da ao  modo  menor:  e  em  íim  conclue-se  no  tom  e  mo- 
do inicial. 

Assim  as  notas  C ,  D,  F,  G,  A  ,  e  C  da  escala  as- 
cendente representão  alternadamente  de  tónicas  em  vir- 
tude das  transições  successivas.  As  notas  C%}  F%,  G-:^,  e 
B  tem  todas  o  caracter  de  sensíveis;  porque  figurão  de 
3."  maiores  em  accordes  de  dominante.  A  nota  E  repre- 
senta de  mediante  por  metade  da  sua  demora,  e  de  sen- 
sível na  outra  metade.  E  as  notas  J)«,  e  Ax  são  chro- 
\  maticas  puras  e  de  passagem.  He  fácil  de  conhecer  a 
consideração  de  cada  corda  da  escala  descendente  na 
harmonia  em  que  se  acha. 

TVi».  Posto  que  algumas  destas  transições  sejão  pouco 
decididas  ;  não  diremos  isto  das  que  se  aclião  efíeitua- 
das  por  clausula  perfeita  da  primeira  espécie.  Essas  são 
tão  reaes  ,  fica  nellas  o  novo  tom  tão  guapamente  esta- 
belecido ,  que  podemos  em  qualquer  delias  terminar  a 
frase  musica,  ou  passar  do  canto  chromatico  a  canto  dia- 
tónico no  mesmo  tom  ,  sem  a  menor  extranheza  do  ou- 
vido. 

U.°  A  Figura  VIII  da  Estampa  XV  dá  exemplo  da 
solução  deste  problema,  subordinado  o  canto  chromatico 
ao  tom  menor  de  A.  Nelle  se  fazem  as  seguintes  transi- 
ções. Na  I.a  parte  passa-se  do  tom  principal  ao  maior  de 
D  no  4.°  compasso  :  e  volta-se  deste  múi  rapiejamente 
por  clausula  imperfeita  ao  inicial  ,  o  qual  persiste  até 
ao  fim.  JNTa  II. a  passa-se  do  tom  menor  de  A  ao  maior 
de  C  no  4.°  compasso  :  dahi  ao  menor  de  G :  depois  ao 
maior  de  F:  e  emfim  cae-se  lego  no  tom  principal,  em 
que  termina.  O  chromatico  he  aqui  pela  maior  parte 
chromatico-diatonico  e  sem  transição. 

íll.°  As  Figuras  I ,  II  ,  e  IV  da  Estampa  XI  mos- 
trão  exemplos  da  serie  chromatica  descendente  e  ascen- 
dente dada  no  Tiple,  e  harmonizada  pela  união  de  qua- 

a- 
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lámos  destes  exemplos  (347,  I.°,  e  II.C;  e  348,  í.°)  :  e  so 
temos  a  junctar,  que  as  transições  são  tantas  nelles , 
quantas  as  notas  do  canto;  pois  he  cada  uma  acompa- 
nhada por  accorde  de  dominante,  ou  de  sensível  menor, 
annuneiado  igualmente  o  tom  maior  ou  o  menor  da  sua 
tónica.  Assim  podemos  concluir  estas  series  em  qualquer 
nota,  que  nos  pareça,  passando  logo  a  cantos  diatónicos 
no  tom  preparado  pelo  ultimo  accorde  de  dominante  ou 
de  sensível. 

PROBLEMA     III. 

382.  Harmonizar  a  escala  chroinatica  i  dada  tio  Baixo 
ascendente  e  descendentemente  de  tónica  a  tónica ,  e  com 
suas  mudanças  de  tom. 

I.°  Na  Figura  IX  da  Estampa  XV  (que  satisfaz  a  es- 
te  problema)  podemos  considerar  as  transições  seguintes. 
Na  I.a  parte  passa-se  do  tom  inicial  (o  maior  de  C)  para 
o  menor  de  D:  deste  ao  mesmo  de  C:  dahi  ao  de  F: 
dahi  ao  de  G.-  e  em  fim  ao  tom  principal.  Na  II. a  parte 
passa-se  do  tom  de  C  ao  maior  de  G  r  este  muda  logo 
ao  modo  menor:  e  annunciada  transição  ao  tom  de  D, 
cae-se  no  de  G  por  clausula  perfeita  da  V.a  espécie :  an- 
nuncía-se  nova  transição  ao  tom  de  D  por  accorde  de 
sensível  menor ;  mas  evita-se  a  clausula  nelle  pelo  da 
dominante  de  G ;  torna  a  evitar-se  a  cadencia  neste  tom 
por  accorde  de  sensível  menor  no  de  C:  e  caindo  no 
maior  deste ,  prosegue  com  modulações  illusorias  proce- 
didas de  accordes  do  género  chromatico  a  concluir  no 
tom  principal. 

II.°  As  Figuras  II,  e  IV  (na  segunda  parte)  da  Es- 
tampa XI  satisfazem  ás  condições  deste  problema.  E  as 
Figuras  I,  elV  (na  primeira  parte)  podem  ainda  desem- 
penhalas ,  passando-se  para  o  baixo  o  canto  de  uma  das 
vozes,  que  se  movem  chromaticamente.  E  poderão  ainda 
satisfazer  á  condição  restricta  de  dar-se  a  escala  chroma» 
tica  simultaneamente  por  duas  vozes  quaesquer,  e  ainda 
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por  ires  ou  quatro  :  porem  he  necessário ,  que  as  escalas 
partindo  cie  certos  intervallos  sejão  ainda,  ao  mesmo  tem- 
po ascendentes'  ou  descendentes  em  todas  as  vozes. 

P  R  O  B  L  E  M  A     IV. 

3€3.  Harmonizar  a  escala  chromatica  ascendente  com  a 
-descendente  produzidas  'por  duas  vozes  extremas.  Digo  :  da- 
da a  escala  chromatica  ascendente  no  Tiple ,  e  a  descen- 
dente no  Baixo ,  partindo  de  sons  homólogos ,  e  condu- 
zidas de  sorte  $  que  cada  som  subido  de  se  mi  tono  no  Ti- 
ple se  encontre  por  algum  tempo  com  o  correspondente 
descido  de  semiíono  no  Baixo ,  formar  entre  elias  boa 
harmonia  simultânea  e  suecessiva  junctando-lhe  duas  par- 
tes intermédias. 

Examinemos  as  circunstancias  deste  problema. 

I.  Dando  o  Tiple  e  o  Baixo  a  escala  chromatica  em 
movimento  Contrario  pela  extensão  de  uma  o.a,  cada  uma 
destas  vozes  compre henderá  13  notas  suecessivas.  II.  Co- 
mo ambas  as  vozes  partem  de  uma  tónica  ,  ir-se-hão 
achando  suecessi vãmente  em  intervallos  múltiplos  de  to- 
no ;  porque  as  suas  distancias  crescerão  um  tono  a  cada 
passo.  111.  Se  as  tónicas  iniciaes  distão  de  8.a,  achar-se- 
hão  as  vozes  no  intervallo  de  duas  8.as  ao  G.°  passo  ;  e 
os  sons  que  então  derem,  estarão  a  G  semitonos  acima  e 
abaixo  dos  pontos  da  partida.  E  achar-se-hâo  iio  inter- 
vallo de  três  8.as  ao  12.°  passo,  concurrendo  novamente 
em  sons  homólogos  das  tónicas  iníciaés.  IV.  Simplifica- 
dos todos  os  intervallos  dos  sons  simultâneos  das  duas 
vozes,  serão  suecessivamente  de  0  (no  ponto  da  partida), 
de  1  tono,  de  2  tonos,  de  3  tonos,  &c:  e  tornando  a  ser 
de  0  ao  6.°  passo,  continuarão  a  ser  de  1  tono,  de  2 
tonos,  de  3,  &c ,  atê  chegar  a  6  tonos  —  0  no  12.°  passo. 
V,  Por  consequência.,  movendo-se  o  Tiple  e  o  Baixo  no 
mesmo  instante  a  cada  passo ,  nunca  se  acharão  em  in- 
tervallo de  3,a  menor,  6.a  maior,  5.a,  ou  4.a  exactas. 

Hh 
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Como  consideraremos  pois  os  intervallos  successivos, 
que  as  mesmas  vozes  vão  produzindo  na  sua  divergên- 
cia ?  Como  nomearemos  os  sons  chromaticos,  para  que 
formem  com  o  auxilio  das  vozes  medias  um  tecido  de 
accordes  em  harmonia  successiva  uns  com  os  outros  ? 

So  os  intervallos  das  notas  impares  das  duas  escalas 
chromaticas  (contadas  desde  as  cordas  iniciács)  podem 
ser  consonantes.  E  reduzem-se  estes  a  um  dos  três,  de 
8.a,  de  3.a  maior,  ou  de  6.3  menor.  He  de  8.a  o  inter- 
vallo  das  1.3S  notas  das  duas  escalas,  o  das  7.as,  e  o  ,das 
13.".  He  de  3,a>  o  das  3.as  notas,  e  o  das  9.as.  E  he  de 
6.a<^  o  das  ô.iíS  notas,  e  o  das  11. as.  Porem  os  interval- 
los das  notas  pares  são  todos  dissonantes:  e  custa  mais  a 
determinar  a  sua  natureza;  porque  as  mesmas  notas  tem 
nnii  diversas  relações  diatónicas  com  as  que  lhes  prece- 
dem ,  e  com  &s  que  se  lhes  seguem. 

Comparado  o  intervallo  das  4.as  noías  com  o  das 
precedentes  ,  não  pôde  deixar  de  ser  de  5,a  diminuta  • 
porque  nascendo  de  um  intervallo  de  3.a  maior  por  di- 
vergência das  duas  partes,  deve  a  corda  inferior  aqui  fi- 
gurar de  sensível,  e  a  superior  de  subdoininante.  E  com- 
paradas as  mesmas  notas  com  as  seguintes,  não  pôde  o 
seu  intervallo  deixar  de  ser  de  4.a  supérflua ;  pois  para 
delias  se  caminhar  a  estas  cumpre,  que  a  inferior  valha 
por  subdominante  ,  e  a  superior  por  sensível.  Assim  a 
siiccessão  das  notas  3.as,  4.a%  e  5.as  exige  transmutação 
enharmonica  de  um  intervallo  de  5.3  diminuta  em  4.a  au- 
gmentada.  Outra  tal  he  inversamente  requerida  pela  suc- 
cessão  das  notas  9.as,  10. as,  e  11. as.  Por  similhante  exame 
se  conhece  ,  que  as  2.as  notas  das  duas  escalas  formão 
intervallo  de  3.a  diminuta,  e  não  2.a  maior,  tendo  a  in- 
ferior a  consideração  de  sensível.  Que  as  6.as  notas  com- 
paradas com  as  posteriores  formão  o  de  6.a  supérflua:  e 
o  mesmo  dão  as  12. ?s  notas,  preparando  clausula  no  tom 
inicial. 

Cumpre  pois ,  que  das  cordas  4.as  e  10.a?  a  superioi; 
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OU  a  Inferior  tenha  uma  denominação  no  principio  da 
sua  existência,  e  outra  no  fim,  E  lie  tãobem  necessário, 
que  as  cordas,  onde  se  effeitua  transição  enharrnonica , 
sejão  mais  demoradas,-  a  fim  de  preparar  o  ouvido  com, 
arte  para  a  mudança  de  um  sysíema  diatónico  noutro  de 
remota  afiinidade.  Ainda  para  tornarmos  a  harmonia  mais 
doce  e  ligada .  convirá  que  as.  duas  vozes  se  não  movão 
sempre  ao  mesmo  instante  ;  mas  retardando  uma  o  passo 
ás  vezes ,  suavize  a  aspereza  do  chromatico  com  os  re- 
creios da  syncopa ,  e  da  prolongação.  Assim  practicare* 
mos  as  transições  insensivelmente,  mudando  um  so  som 
ou  dois  apenas  a  cada  passo  da  harmonia. 

384.  Por  estas  considerações  temos  ordenado  a  Figu* 
ra  X  da  Estampa  XV  para  a  solução  do  problema  pre- 
sente. Ahi  se  ve  uma  harmonia  a  4  vozes  extendida  por 
20  compassos ,  cantando  o  Tiple  e  o  Baixo  as  escalas  chro- 
maticas  em  movimento  contrario  com  diversas  demoras 
nos  seus  sons ,  mas  encontrando-se  sempre  por  algum 
tempo  nos  intervallos  respectivos  acima  designados :  e  se 
vem  tãobem  alguns  dos  seus  sons  mudados  de  nome  e 
nota  ,  pelo  transito  enharníonico. 

Principiado  o  exemplo  pelo  tom  maior  de  C,  se- 
gue-se  no  2.°  compasso  o  accorde  de  3.a,  e  7.a  diminu- 
tas sobre  a  sensivel  retardada.  No  3.°  compasso  a  3.a  di- 
minuta deste  accorde  passa  a  3.a  menor.  O  tom  inicial 
tem  mudado  ao  modo  menor.  Mas  descendo  lo^o  a  sen- 
ssivel  de  semitono,  torna-se  em  dominante  do  tom  de  Eb: 
e  he  acompanhada  pelo  accorde  respectivo.  Com  isto  o 
tom  de  3  bemoes  passa  do  modo  menor  ao  maior.  Se- 
gue-se  no  4.°  compasso  o  accorde  tónico  inverso  neste 
tom  ;  porque  movendo-se  o  Tiple  3  ainda  o  Baixo  persis- 
te. No  5.°  compasso  soa  o  accorde  de  dominante  do  tom 
de  Bb  na  I.a  inversão :  o  que  conduz  igualmente  ao  tom 
ide  2  bemoes  no  modo  maior,  ou  ao  de  5  bemoes  no  me- 
íior.  Mas  passando-se  logo  ao  accorde  de  S\a  diminuía 
sobre  a  sensivel ,  parece  decidir-se  a  harmonia  por  este 
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último.  No  6.°  compasso  volta  o  mesmo  accorde  de  do- 
minante :  que  he  logo  seguido  do  de  7.a  diminuta  sobre 
a  sensível  do  tom  de  G.  Aqui  se  faz  a  transição  enhar- 
monica  ;  porque  este  accorde  he  idêntico  nos  sons  com 
o  do  compasso  precedente ,  tendo  comtudo  um  delles 
n ".-udado  de  nome.  No  7.u  compasso  deelara-se  o  accorde 
de  dominante  do  tom  de  E,  invertido  na  4.a  forma.  O 
inter  vai  lo  do  Tiple  ao  Baixo ,  que  no  5.°  compasso  era 
de  5.a  diminuía  ,  aqui  persistindo  os  mesmos  sons  está 
tornado  em  4.a  augmentada.  Segue-se  no  S.°  compasso  o 
accorde  tónico  invertido  em  tom  maior  de  E.  Esta  clau- 
sula perfeita  inversa  determina  o  tom  de  4  sustenidos. 
No  9.°  compasso  um  accorde  de  6.a  supérflua  annuncia 
nova  transição  ,  que  resolve  no  seguinte  em  accorde  do- 
tom  menor  de  B  na  II. a  inversão.  A  este  succede  o  ac- 
corde de  dominante  do  tom  de  C  invertido  na  4.a  forma  i 
e  vão-se  seguindo  outros  accordes  ,  que  não  lie  diíílcil 
conhecer  e  anaiysar. 

Á  harmonia  deste  exemplo  lie  ifiui  singela;  porque 
as  vozes  principaes  estão  obrigadas  ao  canto  simples  e 
moroso  da  escala  chroniaíiea.  Mas  não  ha  difficuldade 
em  junctar-lhé  uma  quinta  parte  ,  produzindo  novo  canto 
livre  ,  rico  de  melodia  e  de  adornos  próprios.  E  este  aju- 
dará tanto  mais  a  expressão  pathetica  da  harmonia ,  con- 
duzida com  andamento  adagio ,  quanto  for  mais  oppor- 
íunamente  alternado  entre  os  letliargos  da  melancolia  e 
os  arrancos  da  paixão  ,  transportado  de  passos  graves  a 
agudos ,  e  variado  nas  demoras  dos  sons.  Fique  pois  essa 
tentativa  para  o  Curioso  cheio  de  imaginação,  e  dado  a 
crear  melodias  restricías  a  certos  tons  e  escalas,  e  ade- 
quadas á  expressão  de  sentimentos  e  aílectos  com  deter- 
minado caracter. 

385.  Os  exemplos  dados,  e  muitos  outros,. que  pode- 
mos conceber  para  a  solução  dos  problemas  annunciados 
nestes  dois  Capítulos,  e  ainda  com  allivio  de  algumas 
das  suas  condições,  ou  aperto  de  outras,  tornarão  o  Es» 
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tua  roso  da  Harmonia  senhor  de  todo  o  seu  artificio.  Ex- 
ercite-se  em  acompanhamentos  íloridos  da  escala  diató- 
nica e  da  chromaíica  :  e  ahi  adiará  os  germes  de  tcdas 
as  modulações  e  transições  ,  que  o  systema  temperado 
admitte.  Ahi  encontrará  os  delineamentos  do  detenho 
harmónico  ,  e  da  arquitectura  musica  ,  per  mais  com- 
posta e  sublime,  que  a  admiremos  nas  majestosas  pro- 
ducções  dos  "grandes  Mestres,  creadas  para  encanto  do 
ouvido  e  do  coração  no  Templo ,  no  Theatro ,  e  na  Sala. 

CAPITULO     VIL 

Do  suhjeito  ou  motivo,  e  da  sua  imitação. 

O  A  indo  das  seceuras  do  Contraponto  ,  e  analy  ses 
da  Harmonia,  passearemos  agora  cm  campos  mais  ame- 
nos :  e  indicaremos  os  pontos  principaes  da  estrada  musi- 
ca ,  e  os  astros  a  que  o  engenho  e  gosto  do  Compositor 
deve  dirigir  observações  constantes  na  sua  derrota. 

386.  A  parte  principal  do  desenho  de  uma  peça  de 
musica  consiste  no  suhjeito  ou  motivo ,  que  he  a  idea  fun- 
damental de  todas  as  outras  :  e  este  se  reproduz  nas  di- 
versas partes  da  harmonia  variado  em  imitações  e  desen- 
volvimentos. 

Motivo  de  uma  peça  he  o  pensamento  musico,  que 
move  o  Compositor  a  desenhala ,  e  lhe  mette  a  penna  na 
mão  :  he  o  germe  de  que  o  seu  engenho  e  imaginação 
fecunda  hade  evolver  as  bellezas  e  effèitos  sonoros  da 
Composição  tentada.  Põe-se  hoje  disíineção  entre  suhjeiio 
e  motivo. 

Quando  o  assumpto  da  peça  deve  ser  tractado  em 
Contraponto ,  repetindo-se  o  canto  principal  em  diversos 
logares ,  denomina-se  suhjeito:  e  pode  ser  da  invenção  de 
quem  o  desenvolve;  ou  somente  da  sua  escolha;  ou  em 
fim  recebido  por  elle.  ]No  estylo    da  fuga  e  no  fugado 
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da-se-lhe  o  titulo  de  thema  ou  subjeito  ;  porque  ahi  reina 
elle  por  tocla  a  extensão  da  peça,  excepto  nas  excursões, 
passeios  ,  ou  digressões ,  que  se  fazem  descançando  o 
subjeito  para  reproduzilo  com  dobrada  satisfacção. 

Como  o  sentimento  das  Artes  esteja  na  harmonia , 
que  nasce  da  unidade  com  variedade ,  o  Engenho  at- 
tende  sempre  a  combinalas.  A  unidade  requer  um  subjei- 
to :  e  a  variedade  pede  ,  que  o  seu  contraponto  se  modi- 
fique por  todas  as  maneiras  possiveis.  E  se  isto  não  basta 
para  evitar  a  monotonia ,  exige ,  que  de  quando  em 
quando  se  largue  o  subjeito  :  não  para  divagar  e  andar 
errante  ,  como  quem  perdeu  a  estrada  sem  poder  tornar 
a  achala ;  mas  como  um  objecto  prezado ,  que  se  furta 
á  vista  por  momentos ,  para  representar-se  de  novo  com 
maior  interesse. 

Se  o  primeiro  motivo  não  he  thema ,  que  deve  ser 
glosado  por  varias  maneiras  ,  e  passar  de  uma  voz  ou 
instrumento  a  outro  denomina-se  canto  inicial  com  maior 
propriedade. 

387.  A  entrada  da  Musica  livre  chama-se  antes  motU 
vo  ou  principio  do  que  subjeito*  A  peça,  cujo  motivo  he 
destituido  de  fysionomia ,  não  tem  entrada  ou  cantilena 
inicial.  Uma  peça  não  está  toda  no  subjeito  principal  i 
cada  período  tem  o  seu  motivo,  ou  he  um  delles  ;  de* 
vendo  ser  deliniado  com  as  feições  convenientes  ao  lo- 
gar,  que  occupa  no  corpo  da  obra.  Assim  no  desenho 
do  corpo  humano  os  traços  do  rosto  e  da  cabeça  são  di* 
versos  das  feições  do  tronco ,  e  das  extremidades. 

Combina-se  pois  multidão  de  motivos  com  a  unidade 
da  peça  por  meio  do  fio  lógico,  que  ata  as  diversas  ideas* 
E  posto  que  hajão  indícios  externos ,  pelos  quaes  che-s 
guemos  a  reconhecer  este  laço ;  comtudo  as  mais  das  ve- 
zes he  metaf}rsico ,  e  so  o  espirito  e  o  sentimento  podem 
percebelo.  Se  o  Compositor  não  possue  a  Lógica  dos 
sons,  mal  poderá  encadear  as  suas  ideas.  Cada  frase  de 
uma  peça  deve  ser  deduzida  estreitamente  das  que  lhe 


Harmonia  Progressiva.  247 

precedem  ;  e  jamais  motivo  novo  :  posto  que  muitas  pos- 
são  vir  a  selo  passando  da  classe  de  ideas  acccssorias  á 
de  principaes.  Por  maior  interesse,  que  o  Compcsitor  dô 
aos  períodos  diíferentes  do  inicial ,  ha  este  de  cccupalo 
sempre  como  primário  :  e  se  os  Ouvintes  lhe  negão  a 
maior  consideração,  he  culpa  delle. 

Os  Compositores  mediocres  tem  formas ,  por  onde 
fundem  todas  as  suas  peças.  Formão  cinco  cu  seis  perio- 
dos  diversos,  e  depois  traetão  de  cirzilos  entre  si  o  me- 
lhor que  podem.  Por  mais  agradável  e  esmerado  que 
seja  este  trabalho,  sempre  cede  muito  ao  dos  grandes 
Mestres,  que  arrancão  todos  os  accessorios  do  subjeito 
principal,  ou  das  suas  diversas  dependências.  Em  vão  se 
grudão  os  períodos,  posto  que  bellos,  uns  aos  outros  : 
sempre  mostrao  obra  de  discipulo  ,  a  quem  sente  tudo 
quanto  a  lei  da  unidade  exige  da  penna  mestra.  Para  co- 
nhecer, até  onde  se  extendem  as  obrigações  de  talento 
consummado,  cumpre  estudar  os  grandes  modelos:  ahi 
se  verá  o  valor  de  um  motivo,  e  o  que  a  unidade  con- 
sente, que  se  lhe  annexe.  He  preciso  não  ser  pródigo, 
nem  avarento  de  ideas  ;  mas  lembrarmes-nos  continua- 
mente ,  que  um  quadro  não  he  galaria ,  ou  armazém  de 
painéis.  Tudo  o  que  se  aparta  de  ser  consequência  ou 
dependência  útil  do  seu  motivo,  está.  fora  do  logar  con- 
veniente. 

388.  Imitação  de  motivo  he  o  emprego  de  um  mesmo 
canto  ou  de  cantos  similliantes  nas  diversas  partes  da 
harmonia,  dando-os  ao  ouvido  uma  depois  da  outra  em 
qualquer  intervallo.  Assim  feito  um  canto  no  I.°  tetra- 
cordo  de  uma  escala  ,  ha  imitação ,  se  depois  se  repro- 
duz nas  cordas  análogas  do  2.°  teíracordo  ;  e  ainda  em 
quaesquer  outras.  A  imitação  he  boa  ,  ainda  mudaneío 
muitas  notas,  caso  se  reconheça  sempre  o  mesmo  canío, 
e  não  se  afaste  das  leis  da  modulação.  He  um  dos  meios 
poderosos  de  variar  uma  peça  sem  prodigalizar  motivos 
diiferentes. 
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Tanto  maior  extensão  tem  uni  pedaço  de  Musica 
mormente  instrumental ,  tanto  melhor  recebe  o  ouvido  a 
tornada  idêntica  do  primeiro  motivo  ,  ou  dè  um  dos 
principaes  do  canto,  ou  des  similhaníes,  digo,  compostos 
pelo  mesmo  molde  em  todo  ou  em  parte  no  tom  do  mo- 
tivo. Ahi  deve  fazer-se  uso  frequente  dos  meios  capazes 
de  conservarem  ao  todo  um  caracter  ou  fysionomia  con- 
stantemente própria:  a  pezar  de  que  possamos,  e  até  de- 
vamos ás  vezes ,  em  razão  da  variedade  ,  afastar-nos  da 
marcha  absolutamente  uniforme  no  molde  de  todas  as 
partes.  Ouvindo  executar  pela  primeira  vez  uma  peça  de 
Musica  teremos  notado ,  que  a  tornada  idêntica ,  ou  to- 
talmente igual  do  primeiro  motivo  do  canto,  ou  de  uma 
das  suas  partes  as  mais  melodiosas  move  maior  prazer, 
do  que  a  primeira  execução  do  mesmo  passo  tinha  ex- 
citado. Assim  o  conhecimento  adquirido  da  marcha  de 
uma  peça  ,  contribuindo  para  a  facilidade  da  siia  perce- 
pção ,  faz-nos  geralmente  achar  mais  agradáveis  certas 
cantilenas  sabidas,  do  que  outras  mais  melodiosas  ouvi- 
das pela  primeira  vez ,  e  que  talvez  preferiremos  depois 
ás  primeiras. 

A  imitação  do  motivo  pode  dar-se  não  so  na  sua 
melodia,  mas  ainda  no  seu  rhjthmo,  digo,  na  relação 
das  demoras  suceessivas  dos  sons.  Em  rápida  execução 
confunde-se  ás  vezes  ao  ouvido  a  percepção  de  dois  pas- 
ses diversos  rhythmados  da  mesma  sorte ,  quando  as  suas 
notas  mais  sensiveis  são  communs,  ou  mesmo  symmetri- 
c&s.  Mas  na  execução  vagarosa  dos  sons  a  demora  maior 
de  cada  um  destroe  em  parte  o  eífeito  resultante  da  dif- 
ferença  das  demoras  suceessivas.  Assim  na  analyse  da 
melodia  permitte-se  ás  vezes  considerar  como  imitativos 
passos,  que  não  o  são  em  rigor:  e  mesmo  empregar  ou- 
tros, que  apenaã  se  imitão  pela  duração  das  figuras  com- 
paradas entre  si  na  mesma  ordem. 

389.     A  imitação  pôde  ser  feita  por  cinco  modos. 

L°     He  perfeita  ou  obrigada,  quando  Se  conforma  exa* 
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ctamente  em  todos  os  pontos:  e  faz-se  em  5.a,  4.a,  3.a,  2.% 
ou  qualquer  outro  intervallo  conveniente  á  modulação 
onde  nos  acliamos,  ou  ao  tom  a  que  passamos. 

II.0  He  livre,  digo,  imperfeita,  ou  inexacta,  quando 
tem  suas  differenças  de  movimento  a  respeito  do  motivo. 

111.°  He  directa ,  quando  segue  os  movimentos  do 
motivo  no  mesmo  sentido:  e  esta  pode  ser  perfeita,  ou 
inexacta,  segundo  os  imita  de  maneira  totalmente  con- 
forme, ou  com  suas  diversidades. 

-  IV. °  He  inversa,  quando  desce  nos  sons  corresponden- 
tes a  aquelles  em  que  o  motivo  subia,  e  ás  avessas:  e 
esta  pôde  ser  tãobem  perfeita  ou  inexacta. 

V.°  Jie  retrograda ,  quando  se  toma  do  fim  do  moti- 
vo para  o  principio  :  e  esía  pôde  ser  tãobem  directa  ou 
inversa ,  e  perfeita  ou  inexacta. 

Como  a  imitação  directa  seja  a  mais  perceptível,  he 
tãobem  a  mais  fácil  e  usada.  Ha  nas  outras  certo  artifi- 
cio, que  escapa  á  multidão,  e  de  que  até  os  babeis  ás 
vezes  so  são  advertidos  pela  vista.  He  sabia  puerilidade 
tomar  a  tarefa  de  imitações  retrogradas  ou  em  movi- 
mento contrario.  Tudo  o  Cjiie  não  se  sente  ,  torna-se  nul- 
Jo.  Os  trabalhos  difíiceis  tem  por  certo  seu  merecimen- 
to ;  mas  não  he  esse  o  verdadeiro  íim  das  bellas  Artes, 
Como  se  imita  em  grande  ou  em  pequeno  na  pin- 
tura ,  assim  na  musica  fazem-se  as  imitações  tãobem  per 
augmento  ou  diminuição  no  valor  das  notas  do  desenho» 
Propostos  a  qualquer  fim  ,  cumpre  enchelo  plenamente 
e  com  exactidão,  de  sorte  que  produza  todo  o  clíeito> 
possível,  e  pretendido. 
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CAPITULO     VIII. 

Da  fuga. 

Osto  que  a  fuga  seja  no  sentir  dos  Contrapontís- 
ias  a  ultima  prova  da  sciencia  e  engenho  do  Composi- 
tor, e  fosse  nos  séculos  XVI  e  precedentes  o  trabalho, 
em  que  mais  se  .apura vão  e  cançárão  os  Mestres  da  Ar- 
te ;  comtudo  a  sua  theoria  acha-se  ainda  hoje  muito  im- 
perfeita. O  que  mostraremos,  reunindo  neste  Capitulo  c* 
melhor,  que  os  Thcoricos  modernos  tem  escripto  acer- 
ca delia. 

390.  Fuga  ( diz  Rousseau  )  he  a  peça  ou  pedaço  de 
musica,  onde  se  tracta  um  subjeito  do  canto,  debaixa 
de  certas  regras  de  harmonia,  e  modulação,  passando-o 
successiva  e  alternadamente  de  uma  parte  a  outra.  —  Con- 
siste (diz  D' Alembert)  em  fazer  repetir  alternativamente 
este  canto  (o  subjeito)  no  tiple  e  no  baixo,  e  mesmo 
em  todas  as  partes ,  havendo  mais  de  duas.  —  He  (  dia 
Bethizy)  um  traço  de  canto  executado  por  uma  parte  , 
e  repetido  por  outra  em  4.a  on  5.a,  segundo  certas  regras. 
' — He  a  composição  (diz  o  Ahhade  Feytou) ,  cujas  partes 
acompanhão  um  passo  de  melodia  por  movimentos  e  in- 
tervallos  similhaníes  :  começão ,  e.recomeção  em  distan- 
cias iguaes  umas  das  outras  á  vontade  do  Compositor. 

Chama-se  fuga,  porque  as  partes,  marchando  assim 
snccessivameníe  ,  parecem  fugir-se ,  e  perseguir-se  sem 
cessar.. 

39  J.  Mns  quaes  sao  estas  regras  da  fuga,  a  que  Rous- 
seau ,  e  Bethizy  se  referem  nas  suas  definições  ?  Eisaqui 
as  principaes. 

I.a  O  subjeito  procede  da  tónica  á  dominante ,  ou  ás 
avessas,  subindo,  ou  descendo. 

II. a  Toda  a  fuga  tem  sua  resposta  na  parte ,  que  se 
segue  ímmediatamente  á  c|ue  principiou. 
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III.a  A  resposta  deve  apresentar  o  subjeito  em  4.a  ou 
em  5.a,  e  por  movimento  similhante,  o  mais  exactamente 
possível:  procedendo  da  dominante  á  tónica,  quando  o 
subjeito  se  annunciou  da  tónica  á  dominante,  e  ás  aves- 
sas. —  Uma  parte  pode  tãobem  retomar  o  subjeito  em  8.a 
ou  unisono  da  precedente ;  mas  isto  he  mais  repetição , 
do  que  verdadeira  resposta. 

IV.a  Havendo  5  sons  da  tónica  á  dominante  superior, 
e  so  4  da  dominante  á  tónica  ,  cumpre  attender  a  esta 
differença  na  expressão  do  subjeito  ,  e  fazer  na  resposta 
a  mudança  precisa,  para  que  não  saia  das  cordas  essen- 
ciaes  do  modo. —  Porem  lie  diverso,  quando  nos  propo- 
mos a  mudar  de  tom  :  então  a  exactidão  da  resposta  prin- 
cipiada de  outra  corda  produz  as  alterações  próprias  pa- 
ra essa  mudança. 

V.a  Importa,  que  a  fuga  seja  desenhada  de  sorte, 
que  a  resposta  possa  entrai  antes  do  final  da  proposta  ; 
para  que  em  parte  se  oução  ambas  junctamente ,  por  esta 
anticipação  o  subjeito  se  ligue  para  assim  dizer  com  sigo 
mesmo,  e  a  arte  do  Compositor  se  mostre  neste  concurso. 
He  zombaria  dar  por  fuga  um  canto,  que  apenas  se  iaz 
passear  de  uma  parte  á  outra,  sem  mais  subjeição  do  que 
acompanhaío  depois  á  vontade.  Isto  merece  quando  mui- 
to o  nome  de  imitação.    : 

A   estas  regras  de  Rousseau  ajunetão  outros  as  se- 
guintes» 

VI.a  He  preciso  ,  que  o  subjeito  de  uma  fuga  não 
passe  de  4,  5,  ou  ô  conpasS' s  ,  quando  muito:  e  tão- 
bem ,  que  sejão  muito  rápidos,  se  passão  de  quatro.  F/a- 
tnery, 

VII.a  Na  fuga  são  raríssimas  as  clausulas  perfeitas ; 
porque  estas  annuncião  descanço,  e  a  fuga  deve  ser  com- 
posta toda  de  um  so  folgo.   Idem. 

VJÍI.a  Todas  as  repetições  de  fuga  devem  formar 
com  o  subjeito,  e  consequentemente  entre  si,  intervallos 
«imilliantes.  Abbade  Feytou. 
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392.  Eisaqni  a  maneira  de  entrelaçar  a  fuga,  exposta 
por  Framery. 

Escolhido  o  subjeito,  motivo,  ou  desenho,  forman- 
do o  canto  mais  notável  e  interessante ,  a  parte  conse- 
quente, ou  que  se  segue  imniediatamente  á  que  o  pro- 
poz,  deve  dar-lhe  a  resposta.  Sobre  esta  deve  a  outra 
parte  propor  novo  motivo  de  imitação.  Depois  de  ter 
respondido  ao  subjeito,  cumpre  figurar  nas  partes  a  imi- 
tação que  foi  proposta,  e  fazer  depois  a  inversão  da  res- 
posta do  subjeito.  Propõe-se  de  novo  acima  ou  abaixo 
do  desenho  algum  outro  motivo  de  imitação  ,  para  ser 
figurado  entre  as  partes ,  depois  da  inversão  da  resposta 
do  desenho  :  e  nesse  tempo  a  outra  parte  propõe  novo 
motivo  de  imitação ,  que  será  alternadamente  figurado. 
Tudo  isío  forma  pois  uma  cadeia  de  propostas  e  respos- 
tas, de  imitações  e  inversões:  e  com  esta  ultima  incita- 
ção se  vai  ordinariamente  fazer  cadencia  na  3.a  nota  do 
tom. 

Depois  desta  cadencia  cumpre  fazer  a  restricção,  ou 
apanhado  do  subjeito  com  a  sua  resposta.  Não  he  ahi 
necessário  seguir  o  desenho  por  inteiro  :  podemos  dimi»» 
nuir  ou  alongar  as  figuras,  dar  minimas  por  semibreves, 
ou  por  seminimas  ,  &c.  Mas  a  resposta  deve  fazer-se  in- 
teira ,  com  a  única  liberdade  de  mudarmos  o  valor  das 
notas,  se  assim  formos  obrigados.  Tãobem  he  permiuido 
na  restricção  variar  a  harmonia,  empregando  accordes 
diversos  dos  que  dêmos  no  subjeito. 

393.  Alem  das  regras  dadas  (diz  Rousseau),  ha  outra» 
•não  menos  essenciaes,  a  pezar  de  serem  de  gosto.  Em  ge- 
ral as  fugas  tornãò  a  musica  mais  estrondosa  do  que 
aprazível:  e  portanto  convém  antes  nos  coros,  do  que 
noutra  parte.  Como  o  seu  maior  merecimento  consista 
em  fixar  sempre  no  ouvido  o  canto  principal  ou  subjei- 
io  ,  que  para  isso  se  transfere  continuamente  de  parte 
.em  parte,  e  de  modulação  em  modulação,-  deve  o  ComT 
positor  empregar  todo  o  desvelo   em  tornar  este  canto 
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sempre  bem  distincto  ,  ou  impedir,  que  elle  seja  con-, 
fundido  ou  abafado  entre  as  outras  partes.  Para  isso  tem 
três  meios.  O  J.°  consiste  na  velocidade,  que  deve  sem- 
pre fazer  contraste  :  de  sorte  que,  se  a  marcha  da  fuga 
he  apressada,  as  outras  partes  procedão  descaradamen- 
te por  notas  largas;  e  ao  contrario,  se  a  fuga  caminha 
gravemente,  os  acompanhamentos  trabalhem  mais.  0  11.° 
he  afastar  a  harmonia,  para  que  as  outras  partes  se  não 
aproximem  tanto  da  que  canta  o  subjeiío ,  que  confim-^ 
didas  com  elJa  a  impeção  de  fazer-se  ouvir  bem  clara- 
mente. Assim  o  que  em  toda  a. outra  parle  seria  vicio, 
aqui  torna-se  belleza.  O  JÍJ.y  meio  (  segundo  Bcthizij,) 
consiste  em  collocar  nos  .mais  altos  graos.de  uma  parto 
■O  desenho  cada  vez  que  se  reproduz  no  seguimento  de 
um  ooro-,  ou  elle  volte  como  subjeito,  ou  como  replica. 
As  entradas  mui  baixas  são  inúteis  ;  porque  o  ouvinte 
não  as  percebe. 

JJnidu.de  de  melodia  he  a  grande  regra  ccmmum,  que 
mil  vezes  convém  practicar  por  meios  difíèrentes.  Im- 
porta escolher  os  accordes  e  os  intervallos  ;  para  que 
certo  som  e  não  outro  faça  o  eíTeito  principal.  Cumpre 
ás  vezes  fazer  trabalhar  instrumentos  ou  vozes  de  diíie- 
rente  espécie  ;  a  íim  de  que  a  parte  predominante  se 
distingua  melhor.  Na  cadeia  de  modulações,  que  a  mar- 
cha e  progresso  da  fuga  traz  com  sigo,  he  .preciso  ,  que 
todas  ellas  se  correspondão  ao  mesmo  tempo  em  iodas 
as  partes,  e  tudo  se  ligue  no  seu  progresso  por  exacta 
conformidade  de  tom  :  para  que  a  harmonia  não  deixe, 
de  apresentar  eííeiío  simples  ao  ouvido,  e  idea  simples 
ao  espirito.  Finalmente  em  toda  a  fuga  a  confusão  da 
melodia  e  ele  modulação  he  o  que  ha  mais  a  temer,  e 
o  mais  difficil  de  evitar  :  e  sendo  sempre  medíocre  o 
prazer  movido  por  este  género  de  musica,  pode  cjizer-se, 
.que  uma  bella  fuga  lie  o  ingrato  ^primor  de  um  bom 
harmonista. 
:    §JH,    Entre  a  fuga  e,  a  imitação,  segundo  o  AhbacU 
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Feytou,  dao-se  as  differenças  seguintes.  I.  As  repeti- 
ções da  fuga  são  sempre  no  mesmo  modo  do  subjeito ; 
porem  a  imitação  ,  quando  não  he  em  unisono ,  faz-se 
sempre  em  modo  diverso  do  do  canto  imitado.  II.  A 
repetição  da  fuga  ák-se  sempre  em  parte  diíferente  da 
que  propõe  o  subjeito:;  porem  a  imitação  pôde  íazer-se 
na  mesma  voz.  III.  A  repetição  de  uma  fuga  pôde  sem- 
pre fazer  parte. do  acompanhamento  do  subjeito;  mas  a 
imitação  não  o  pôde,  salvo  quando  todas  as  partes  mar- 
ehão  por  movimentos  similnantes  e  intervallos  iguaes. 
IV.  JNa  fuga  perfeita  todos  os  sons  obrigados  a  salvar- 
se  sobem  ou  persistem;  porem  á  imitação  convém  todos 
os  cantos,  harmonias,  e  salvações  possiveis. 

A  fuga  por  imitação  (escreve  Framery) ,  cuja  res- 
posta modula,  faz-se  ordinariamente  sobre  motivo,,  que 
não  apresenta  a  forma  de  4.a  ou  5.%  isto  he ,  de  canto 
marchando  á  5.a  ou  4.\  He  de  rigor  nesta  fuga  respon» 
der  a  todas  as  notas  em  5.a  ou  4.a,  segundo  convém.  O 
seu  entrecho  he  o  mesmo  que  para  a  de  resposta  real : 
toda  a  differença  está  na  resposta.  Podemos  fazer  fugas 
por  imitação  mesmo  com  um  canto  marchando  á  5.a,  e 
a  parte  consequente  respondendo  igualmente  em  5.a;  mas 
esta  forma  he  pouco  usada  ?  e  de  pouco  apreço  entre  os 
Compositores. 

395.  Fuga  he  (diz  Mr.  de  Memigny)  uma  imitação 
obrigada,  adstricta  a  não  sair  dos  limites  da  8.a,  e  a  res- 
ponder para  esse  fim  a  uma  5.a  por  uma  4.a,  ou  ás  aves- 
sas. Os  íons  da  Igreja  ou  modos  antigos  são  o  octacordo 
de  cada  uma  das  notas  diatónicas,  excepto  o  B.  Dando 
este  a  8.a  dividida  em  uma  5.a  diminuta,  e  uma  4.a  au- 
gmentada  ,  não  pôde  ser  mencionado  entre  os  modos  re- 
gulares ,  que  exigem  esta  5.a  e  4.a  exactas. 

Sendo  os  modos  do  Cantochão  os  seguintes  : 
l.°  D,  A,  D,  ou  A,  D,  A  :  4.°  G,  D,  G>  ou  D,  G,  D 

2.°  E,  B,  E,  ou  B,  E,  B:  5.°  A,E,  A,  ou  E,  A,  E 

V  F,  C,  F,  ou  C,  F,  C :  6.°  C,  G,  C3  ou  G>  C3  G 
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pede  a  imitação  fugal,  que  se  responda  a  D,  A  per  A,  D, 
ou  a  A,  D  por  D,  A  :  a  E,  B  por  B,  E,  ou  ás  avessas :  e  as* 
sim  suecessivamente  em  todos  os  módulos  cu  modos  anti- 
gos. Responderemos  a  D,  E,  F,  G  ,  A  por  A  ,  B  ,  C,  D  :  a 
E,F,G,  A,B  por  B,  B,C,D,E:  a  F,  G ,  A,  B,  C  por 
C,  C,  D,  E,  F.  Com  tudo  tãobem  se  responde  a  D,  A  por 
A,  E  :  e  a  A,  B,  C,  D,  E  por  D,  E,  F,  G,  A  ;  eu  ás  avessas. 

Sendo  a  unidade  e  a  variedade  os  dois  fitos ,  a  que 
se  attencie  sem 'cessar  na  bellas  Artes,  vem  a  parafonia, 
que  reúne  a  similhança  e  a  difíerença  ,  a  ser  a  imitação 
mais  conforme  a  estes  dois  princípios.  Assim  he  tila  a 
alma  da  fuga:  he  o  que  mais  recommendão  os  que  tra- 
ctão  deste  género  de  Composição. 

Mas  parece,  que  deveria  attender-se  tanto  a  assen- 
tar a  imitação  nos  mesmos  tempos  que  o  subjeito  ,  como 
é.  similhança  do  desenho;  porque  responder  a  um  tempo 
forte  por  um  fracco,  ou  ás  avessas,  hc  destruir  a  pare- 
cença, sendo  tão  essencial  para  a  similhança  de  um  can- 
to a  identidade  dos  tempos  como  a  dos  intervallos.  Com- 
tudo  he  couza,  a  que  se  falta  na  fuga.  Para  que  a  res- 
posta corresponda  inteiramente  ao  subjeito,  cumpre  que 
não  appareça  senão  2,'  4,  ou  8  compasses  depois:  sem 
isso  o  cadenciado  da  resposta  contrariará  necessariamente 
o  da  proposta  ou  subjeito.  Assim  a  D,  F,  E,  D  não  basta 
responder  por  A,  C,  D,  A  :  he  ainda  preciso ,  que  esta 
resposta  appareça  2  compassos,  4 ,  cu  0  depois,  para  ser 
igual  no  tempo  ou  cadencia,  como  he  no  desenho.  So  a. 
necessidade  de  augmentor  o  ardor  e  viveza  da  resposta 
poderá  permittir  a  infracção  desta  regra,  a  pezar  de  que 
os  Auctores  de  fugas  não  se  prendão  a  esta  condição  es* 
Sencial  á  imitação  exacta.  Com  tudo  ,  como  nada  pôde 
destruir  a  verdade  do  referido  preceito ,  cumpre  sermos- 
Ihe  fieis  ao  menos  no  principio  da  fuga:  a  pezar  de  que 
Hão  reprovemos,  que.  o  subjeito  e  a  resposta  entrem  ao 
depois  em  tempos  differentes  para  imitarem  a  desordem 
cu  o  calor  da  disputa. 
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A  essência  da  fuga  está  no  subjeito  e  na  resposta:  mas 
cada  uma  destas  couzas,  depois  de.  ser  o  que  he ,  torna- 
se  na  outra;. a  resposta  muda-se  em  subjeito,  e  ás  aves- 
sas. Evitar  por  diversas  maneiras  a  clausula  formal  e 
perfeita,  e  aproximar  a  resposta  do  subjeito  para  ani- 
mar o  combate,  e  conduzilo  ao  seu  fim,. são  os  pontos, 
que  reclamão  alternadamente  a  attenção  do  Contrapon- 
tifcía.  .   . 

Na  fuga  de  Igreja  ou  .Capella  convém  não  sair  das 
cordas  do  octacordo  escolhido.  Forem  na  musica  feita 
pelos  modos  harmónicos ,  que  são  so  dois ,  maior  e  me- 
nor,  segue-se  o  octacordo  da  tónica,  e  o  da  dominante, 
um  para  o  subjeito,  e  outro  para  a  resposta. 

39ò*.  JNa  fuga  a  três  partes,  se  a  primeira  propõe  o 
subjeito,  a  segunda  dá  a  resposta,  e  a  terceira  retoma 
o  subjeito  em  8.a  abaixo,  ao  que  uma  das  outras  dá  a 
resposta.  A  mais  grave  pode  igualmente  expor  o  subjei* 
to ,  e  então  suecede  o  inverso  do  que  fica  dicto.  E  se  a 
do  meio  principia,  dar^lhe-ha  resposta  a  mais  aguda  ou 
grave  a  arbítrio. 

Na  fuga  a  quatro  partes,  saindo  a  primeira  com  o 
subjeito,  terá  resposta  na  segunda  ou  terceira  :  entrará  a 
repetição  do  subjeito  na  terceira  ou  segunda  voz,  e  a  re* 
petição  da  resposta  na  quarta.  Pode  fazer-se  o  inverso:  e 
mesmo  ás  vezes  distribuir  a  proposta  e  a  resposta  á  von- 
tade. 

A  condueta  da  fuga  diífere ,  segundo  a  sua  exten» 
são  :  porque  deve-se  mudar  de  tom  ,  pela  continuação 
da  peça,  para  evitar  a  monotonia;  e  bem  assim  variar 
mais  ou  menos  as  imitações  fugaes,  graduando  os  cffei- 
tos  e  difficuldades.  Cumpre  estudar  a  marcha  da  fuga  e 
seus  desenvolvimentos  nos  bons  modelos  ;  porque  seria 
difficil  explicala  sem   exemplos. 

397.  A  fuga  por  movimento  contrario,  aliás  chamada 
fuga  inversa  ou  Contrafuga ,  não  diífere  da  primeira ,  se* 
não  em  ser  a  resposta  diametralmente  contraria  ao  euk*. 
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jeito.  Quando  a  proposta  sobe,  a  resposta  deve  descer: 
e  ás  avessas.  Assim  na  contrafuga 

o  subjeito  A  j  Gi,  E  j  F I  E  :  terá  resposta  E  |  F,  A  I  G«  |  A. 
.  .  .  A,B|C,B|A,G*|A:  .  .  .  E,  D  |C,  D  |  E,F|  E. 
.     .     .     E|F,E*|G,G*|A:     .     .     .      A  |G*,G  j  F*,F|  E. 

As  regras  da  Contrafuga  são  as  mesmas ,  que  as  da 
fuga  :  mas  aquella  he  mais  fácil  de  íractar ;  porque  o 
subjeito  e  a  resposta  occupão  o  mesmo  logar  na  escala, 
e  consequentemente  ha  tantos  gráos  de  uma  parte  como 
da  outra.  Donde  a  Contrafuga  he  susceptível  de  maior 
perfeição  do  que  a  fuga. 

A  fuga  ja  não  he  hoje,  como  a  considerava  o  Padre 
Mersenna,  a  maior  belleza,  o  recreio  mais  sensivel ,  o 
ornato  mais  garrido  da  musica  moderna.  Ja  se  olhão  (diz 
Rousseau)  as  fugas,  e  duplos  desenhos  como  bellezas  ar- 
bitrarias e  de  pura  convenção,  quasi  sem  outro  mereci- 
mento que  o  da  difficuldade  vencida,  e  todas  inventadas 
no  nascimento  da  arte  para  brilhantismo  da  sciencia , 
quando  convinha  mostrar-se  o  engenho.  E  as  Coutrafw 
gas,  duplas  fugas,  e  outras  combinações  ridículas  e  pue- 
ris, que  o  ouvido  não  pode  soíirer ,  nem  a  razão  justi- 
ficar, são  visivelmente  restos  da  barbaridade  e  do  máo 
gosto,  que  como  as  fachadas  dos  templos  á  gothica  so 
subsistem  para  vergonha  dos  que  tiverão  a  paciência  de 
f  aze  las. 
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CAPITULO     IX. 

Do  Canon. 

398.  %*/  Amn  he  a  espécie  àe  fuga  perpetua,  em  que 
as  partes  entrando  uma  depois  da  outra  repetem  sem  ces- 
sar o  mesmo  cacto.  Forma-se  o  Canon  de  um  desenho 
ou  primeiro  periodo ,  e  de  outros  períodos  de  igual  de- 
mora,  que  hão  de  ser  successivamente  executados  em 
simultaneidade  com  o  primeiro,  repetido  em  unisono  f 
ou  em  intervaílo  constante.  Punhão  antigamente ,  diz 
Zarlino ,  na  frente  das  fugas  perpetuas  a  advertência  da 
maneira,  porque  devião  ser  cantadas,  e  lhe  chamavão 
cânon,  a  regra.  Depois  por  metonjmia  nomearão  Cânones 
a  taes  fugas. 

Ha  dois  géneros  de  Cânones,  os  livres,  e  os  obriga- 
dos. E  os  Cânones  livres  subdividem-se  ainda  em  duas 
espécies.  Em  uma  a  parte  inicial ,  e  as  consequentes , 
acabando  o  cânon  voltão  successivamente  ao  principio. 
lNTa  outra  parão  todas,  assim  que  a  primeira  acaba  o  câ- 
non. 

Os  Cânones  da  primeira  espécie  são  os  mais  fáceis 
e  frequentes  ,  entrando  todas  as  partes  em  unisono ,  ou 
8.a :  isto  he ,  repetindo  cada  uma  o  canto  da  precedente 
nas  mesmas  cordas  do  tom.  Para  compolo  ,  imaginc-se 
um  canto  :  componhão-se  em  partitura  dois  ou  os  mais 
que  quizermos,  em  voz  ou  clave  única,  formando  har- 
monia com  o  primeiro  :  e  de  todos  estes  cantos  ou  pe- 
ríodos produzidos  successivamente  ,  de  sorte  que  facão 
Um  todo  agradável ,  fica  feita  a  peça  inteira.  Quando  o 
Canon  he  todo  escripto  em  uma  pauta,  marca-se  por  um 
guião  superior  o  Jogar  da  entrada  das  diversas  vozes  :  e 
chama-se  cânon  fechado.  Mas  se  he  escripto ,  como  deve 
ser  executado,  cora  todas  as  vozes, em  partitura,  chamas- 
se cânon  aberto* 
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Executando  um  Canon  fechado  desta  espécie,  o  1.° 
Cantor  principia  so  :  continua  até  ao  fim  :  e  volta  ao 
principio  sem  interrupção.  Quando  eile  principia  o  se- 
gundo período  ,  entra  o  2.°  Cantor  no  primeiro  :  e  con- 
tinua por  diante  até  ao  fim  ,  voltando  dahi  ao  principio. 
O  3.°  Cantor  entra  depois  do  2.°,  o  4.°  depois  do  3.°, 
&c. ,  da  mesma  sorte  que  o  2.°  practicou  a  respeito  do 
1.°.  Assim  recomeçando  cada  parte  sem  cessar,  não  se 
acha  fim  geral  ,  e  prosegue-se  no  circulo  perpetuo  até 
se  enfastiarem. 

399.  Alem  dos  Cânones  em  unisono  e  8.*,  fazem-se 
tãobcm  em  5.a  ou  4.\  JNestes  uma  ou  mais  das  partes 
consequentes  repetem  o  desenho  em  4.*  ou  5.'  acima  ou 
abaixo :  o  que  he  indicado  no  cânon  fechado  por  um 
signal  adiante  da  clave  respectiva.  Para  as  partes  aca- 
barem todas  a  um  tempo  no  Canon  da  2.a  espécie ,  de- 
vem as  que  entrão  primeiro  ter  mais  musica. 

O  duplo  cânon  inverso  cantasse  por  dois  modos ,  con- 
forme se  toma  o  papel  ás  direitas;  ou  virado  com  o  alto 
para  baixo  ,  e  o  baixo  para  o  alto.  Em  uma  destas  for- 
mas a  musica  he  retrograda  a  respeito  da  outra  posição: 
«  cada  pauta  tem  as  claves  respectivas  no  principio  e  no 
íim.  Por  ambas  as  fornias  o  cânon  deve  conter  musica 
regular  e  harmoniosa,  lãobem  o  denominão  cânon  per 
arsin  et  the&in-  porque  todas  as  netas,  que  estão  em  tem- 
po forte  cantando-se  em  uma  posição  do  papel ,  caem  no 
íracco  cantando-se  na  inversa. 

No  Canon  de  caranguejo ,  em  quanto  umas  partes  o 
cantão  do  principio  para  o  fim  ,  cantão-o  outras  do  fim 
para  o  principio,  conservando-se  o  papel  na  mesma  posi- 
ção. O  artificio  deste  cânon  consiste  em  ccmbii:ar-se  a  pri- 
meira nota  com  a  ultima,  a  segunda  com  a  penúltima,  &c. 

No  Canon  enigmático  escreve  o  Compositor  uma  so 
parte,  indicando  por  algum  signal,  que  devem  haver 
outras:  sem  mostrar  comtudo,  em  que  íntervaHo  hão  de 
tomar  o  canto  3  e  em  que  ordem  hão  .de  seguir-se. 
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Ha  Cânones  ,  onde  cada  parte  recomeça  sempre  o 
canto  um  tono  acima  do  que  o  tinha  entoado :  e  assim 
continua,  em  quanto  as  vozes  podem  subir. 

JNo  Canon  por  augmentação  a  duas  ou  três  partes ,  a 
segunda  dá  dobrado  valor  a  todas  as  figuras  :  e  a  ter- 
ceira dá-lhes  valor  quádruplo. 

400.  Os  Cânones  forão  ha  três  séculos ,  e  dahi  para 
traz ,  vastíssima  empreza  dos  Compositores ,  dando-se  a 
engenhalos  por  todos  os  modos  possíveis.  Alguns  na  let- 
tra  do  canto  explicão  o  segredo.  Por  exemplo :  Clama  9 
ne  cesses  :  —  Geia  dant  vitia :  —  Fuge  morulas :  e  outras 
taes  expressões  indicão,  que  as  partes  consequentes  de- 
vem desprezar  as  pausas  do  Canon.  —  As  lettras:  Justitia 
et  pax  se  osculatce  suut :  —  Semper  contrarius  esto :  —  Va- 
dam  et  veniam  ad  vos:  e  outras  designão  ,  que  das 
duas  partes  consequentes  uma  deve  caminhar  como  o  de- 
senho do  principio  para  o  fim  ;  e  a  outra  do  fim  para  o 
principio.  —  As  lettras  :  Qui  se  humiliat  exaltabitur :  — 
Plutonia  suòiit  regna :  —  Qui  non  est  mecum ,  contra  me  est 
semper :  e  outras  taes  indicão,  que  a  resposta  deve  ser 
cantada  em  sentido  contrario ,  de  modo  que  subindo  a 
proposta  desça  a  resposta :  e  ás  avessas. 

Seria  hoje  inútil ,  diz  Guinguené ,  declamar  contra 
estes  abusos  da  sciencia,  ou  sabias  ridicularias.  Feliz- 
mente deixarão  de  ser  moda.  JNão  falo  dos  Cânones ,  que 
compostos  sobre  canto  agradável  recreão  o  ouvido,  e 
excitão  nclle  mais  do  que  ouíras  composições  o  senti- 
mento de  harmonia  pura  e  melodiosa  :  falo  so  desta  es- 
curidão estudada  e  enigmática  no  modo  de  compor  e 
notar,  e  destes  Cânones  inversos,  retrógrados,  e  de  duas 
caras,  com  que  os  antigos  Mestres  se  definhava©  so  pelo 
gosto  de  atormentar  os  Leitores ,  e  com  o  frueto  de  fa- 
zerem bocejar  todo  o  Auditório  ,  quando  chegavão  a 
decifralos.  Cançárão-se  de  fazer  musica  para  a  vista  : 
hoje  so  se  compõe  para  o  ouvido,  e  para  o  coração.  He 
pois  judicioso  despachar  todas  essas  minúcias  espinhosas  % 
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e  difficuWades  inúteis  para  o  paiz  das  bagatelas ,  toman- 
do por  divisa  o  sensato  aforismo,  que  diz:  Ridiculum 
est  diffíciles  habere  nugas. 


CAPITULO     X. 

Do  dueto }  terceto ,  quarteto }  8cC, 

401.  JlLM  geral  denomina-se  dueto  toda  a  musica 
para  duas  partes  :  mas  hoje  restringem  o  sentido  da  pa- 
lavra a  duas  partes  recitantes ,  voeaes  ou  instrumentaes , 
excluídos  os  simplices  acompanhamentos.  Assim  diz-se 
dueto  a  musica  a  duas  vozes,  posto  que  haja  terceira 
de  baixo  continuo ,  e  outras  de  symfonia  ou  orquestra. 
Para  constituir  dueto  são  precisas  duas  partes  principaes, 
entre  as  quaes  o  canto  esteja  repartido  com  igualdade  , 
ou  que  cantem  ambas  sempre  convenientemente. 

As  regras  do  dueto  são  mui  rigorosas:  e  cumpre 
haver  ahi  summo  cuidado  na  escolha  dos  cantos  ,  e  dos 
seus  intervallos  (3Gt>,  VI).  Prohibem-se  nelle  passagens  e 
movimentos,  que  serião  lícitos  em  maior  numero  de  par- 
tes ;  porque  a  união  de  dois  sons  agradável  á  sombra  de 
terceiro  mais  grave  ou  agudo ,  sem  elle  torna-se  áspera 
ao  ouvido.  Tãobem  seria  indesculpável .  escolher  mal; 
tendo  de  tomar  so  dois  de  cada  accorde.  Estas  regras 
erão  dantes  assas  severas  :  mas  tem  sido  cada  vez  mais 
relaxadas  ,  porque  muitas  delias  (como  diz  Guinguené) 
erão  pedantescas ,  inúteis,  e  até  nocivas  em  constrange- 
rem o  engenho  sem  contribuírem  para  o  eíTeito.  Subin- 
do o  dueto  vocal  ao  theatro,  e  tendo  ahi  de  pintar  pai- 
xões e  grandes  transportes ,  se  desembaraçou  pouco  a 
pouco  destas  duras  prizões.  O  dueto  de  Camera  lhes  tem 
estado  subjeito  por  mais  tempo  :  mas  tãobem  ja  agora 
se  parece  mais  com  o  theatral. 
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402.  Ha  duas  qualidades  de  duetos ,  o  vocal ,  e  o  !n> 
strumeníal.  O  vocal  he  por  sua  natureza  mais  restricto, 
visto  que  as  vozes  não  tem  commuin mente  a  amplitude 
dos  instrumentos,  e  são  de  ordinário  acompanhadas  de 
instrumento  de  tecla  ,  ou  sua  orquestra  maior  ou  menor. 
Assim  he  este  muito  mais  dialogado,  e  com  longos  pe- 
daços de  solo  alternadamente  entre  uma  e  outra  voz.  JNTo 
de  instrumentos  trabalhão  continuamente  ambas  as  par- 
tes ,  e  os  seus  cantos  podem  ser  mais  extensos  e  brinca- 
dos. O  dueto  vocal  deve  ainda  ser  considerado  debaixo 
de  dois  aspectos  ,  constituindo  diversas  espécies  ;  I.  Co- 
mo um  so  canto  a  duas  partes ,  digo  ,  união  simultânea 
de  dois  cantos  de  um  mesmo  caracter,  e  exprimindo  em 
uma  so  lettra  os  mesmos  sentimentos:  11.  Como  parte  da 
musica  imitativa  e  theatral,  quaes  são  os  duetos  das  sce- 
nas  de  Opera.  No  dueto  da  primeira  espécie  o  Composi- 
tor so  tem  por  fim  fazer  cantar  agradavelmente  duas 
vozes ,  ou  combinar  sabiamente  os  seus  sons :  e  por  isso 
o  modo  de  tractalo  he  quasi  o  mesmo,  que  o  de  compor 
o  dueto  instrumental;  excepto,  que  sendo  este  dueto  vo- 
cal muitas  vezes  tecido  com  acompanhamento  de  Órgão 
ou  Piano-forte  permitte  pedaços  de  solo  em  dialogo.  Po~ 
rem  no  dueto  vocal  em  parte  de  uma  scena  duas  pessoas 
possuídas  de  sentimentos  ou  afFectos  sempre  diversos,  e 
muitas  vezes  contrários  ,  tem  de  exprimilos  na  lingua- 
gem dos  sons  em  dialogo  e  em  pedaços  de  cantos  simul- 
tâneos, que  devem  ter  cada  um  diverso  caracter.  Assim 
requer  este  dueto  muito  mais  gosto  e  artificio :  e  por 
isso  trac  tare  mos  delle  em  particular  na  ill.11  Parte. 

403.  Os  duetos,  que  fazem  mais  efFeito  (diz  Rousseau) 
são  os  de  vozes  iguaes ;  porque  a  sua  harmonia  he  mais 
unida  ;  e  entre  vozes  iguaes ,  as  do  tiple  produzem  ain- 
da o  maior  efFeito  ;  porque  o  seu  diapasão  agudo  se  tor- 
na mais  distincto,  e  o  som  delias  he  mais  terno.  ]Não 
sou  absolutamente  deste  parecer.  Um  bom  dueto  para 
duas  vozes  ou  instrumentos  de  diverso  gráo  de  elevação» 
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he  no  meu  juízo  o  melhor  dueto.  Que  deliciosas  sensa- 
ções não  temos  experimentado  ouvindo  excellentes  due- 
tos de  Tiple  com  Tenor  ou  Baixo  canoro,  de  Violino 
com  Violeta  ou  Rebecão  ,  de  Flauta  ou  Clarineta  com 
Fagote?  Confunde-se  ahi  jamais  o  canto  da  parte  aguda 
com  o  da  grave?  JNão  he  sempre  distiucto  ao  ouvido  o 
que  sae  de  cada  uma  destas  vozes  -ou  instrumentos,  por 
mais  que  entre  pelos  districtos  da  outra  ,  que  lhe  faz 
companhia  ?  E  esta  distincção  não  faz  sobresair  o  eífcito 
das  imitações  c  replicas  transportadas  de  uma  voz  á  ou- 
tra pelo  Contraponto  duplicado?  Ainda  negamos,  que  o 
som  das  vozes  e  instrumentos  agudos  seja  o  mais  terno. 
Pelo  que  depende  do  timbre  e  elevação  do  som  ,  anda 
esta  propriedade  inberente  ás  vozes  e  instrumentos  gra- 
ves :  assim  como  anda  aos  agudos  a  de  produzirem  tons 
mais  vivos  e  brilhantes.  Assim  um  mesmo  Andante  ou 
Adagio  executado  em  fagotes  ou  Violoncellcs  fará  sem- 
pre eíFeito  mais  temo  do  que  em  rebecas ,  quando  os 
tocadores  sejão  de  força  igual. 

404.  Tem-se  declarado  ,  que  as  duas  partes  do  dueto 
não  devem  ser  exactamente  similhantes;  porque  hão  pô- 
de/ dar-se  a  uma  das  vozes  a  melodia  da  outra  sem  ferir 
a  expressão:  e  porque  a  exacta  correspondência  de  nota 
a  nota,  ainda  nos  inter vallos  os  mais  aprazíveis,  sendo 
destituída  de  toda  a  variedade  produz  mais  monotonia 
do  que  harmonia.  Mas  porque  meio  chegará  o  Composi- 
tor a  achar  deis  cantos,  que  supposto  diffexentes  nuo 
quebrem  a  unidade  de  melodia,  e  possao  ser  transpostos 
a  diversos  tons  e  modos,  sem  sair  no  dueto  vocal  do 
diapasão  das  vozes  ?  Estudando  com  cuidado  o  Contra- 
ponto duplicado  ,  as  imitações  ,  e  mesmo  a  fuga  livre. 
Procurando  reduzir  a  boa  suecessão  de  accordes  o  canto 
de  uma  das  partes  do  dueto  primeiro  concebida.  Esco- 
lhendo bem  nesta  suecessão  as  notas  que  hão  de  ser  da- 
das pela  outra  parte.  E  ligando  estas  notas  suecessivas 
entre  si  canoramente  por  notas  de  passagem,  de  que  re- 


264  Segunda  Parte. 

suite  canto  agradável  mais  ou  menos  imitaníe  e  contras* 
tado  com  o  outro.  Taes  são  as  partes  essenciaes  da  Com- 
posição :  e  he  vergonhoso  ao  Professor  de  Musica  igno» 
ralas. 

Os  duetos  para  dois  instrumentos  sem  acompanha- 
mento devem  ser  compostos  com  tanto  desvelo,  que  o 
ouvido  fique  satisfeito  com  a  harmonia  destas  duas  par- 
tes ,  sem  desejar  terceira,  e  mesmo  sem  que  esta  seja 
possiveí.  Dar  por  dueto  um  canto  acompanhado  de  outro 
em  3.*  ou  6V,  nota  por  nota,  he  zombar  dos  ouvintes  e 
da  sciencia  musica :  e  muito  mais ,  quando  uma  das  par- 
tes,  em  vez  de  ter  canto  próprio,  so  dá  notas  funda- 
mentaes  ou  chans ,  e  parecidas  a  um  simples  baixo.  To- 
davia os  duetos  dos  principiantes  peccão  de  ordinário 
em  um  destes  dois  defeitos. 

405.  O  terceto  e  o  quarteto  são  a  musica  para  três  ou 
qtiatro  vozes,  ou  instrumentos  obrigados.  JNos  tercetos  e 
quartetos  de  canto  alem  das  três  ou  quatro  vozes  ha 
quasi  sempre  acompanhamento  de  Orquestra,  ou  de  Pia- 
no que  he  uma  orquestra  em  pequeno. 

O  terceto  he  conceituado  a  mais  excellente  espécie 
de  composição :  e  deve  ser  tãobem  a  mais  regular.  Esta 
adstricto  a  regras  rigorosas ,  cuja  observância  exacta 
tende  a  dar-lhe  o  maior  recreio  na  harmonia.  Dimanão 
todas  deste  principio  :  que  constando  cada  accorde  con- 
sonante  so  de  três  sons  diversos,  cumpre  distribuir  estes 
pelas  partes  do  trio  para  encher  as  harmonias  simultâ- 
neas. E  como  os  accordes  dissonantes  comprehendão  mais 
de  três  sons,  e  as  falsas  jamais  devão  dobrar-se,  he  ain- 
da summamente  necessário  diversiflcalos  no  terceto,  e 
escolher  alem  da  dissonância  os  sons  que  devem  acom- 
panhala  com  preferencia.  Daqui  nascem  os  preceitos  se- 
guintes :  Não  produzir  accorde  algum  sem  a  3.a  ou  6.a: 
evitar  a  união  simultânea  de  5.a  e  8.%  ou  4.a  e  8.a  (a): 

00    Se  a  j.a  e  a  4.'  fossem  verdadeiras  consonancias  t  porque  não 
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introduzir  a  8.a  so  com  grande  precaução ;  e  nunca  duas 
successivas  mesmo  entre  partes  differenles :  evitar  a  4.a 
quanto  for  possível;  porque  das  três  partes  do  terceto, 
quacsquer  duas  devem  formar  dueto  perfeito:  &c.  Pra- 
cticão-se  estas  regras  mesmo  sem  aprendelas ,  quando  se 
conhece  o  principio  donde  emanão.  Mas  importa  nos  lem- 
bremos, que  as  partes  hão  de  ser  todas  canoras:  e  a  mu- 
sica não  he  boa,  se  falta  a  esta  condição,  por  mais  har- 
moniosa que  pareça ,  ou  maior  trabalho  que  desse  a 
compor. 

Fazer  das  três  melodias  do  terceto  um  todo  cheio 
de  unidade  e  variedade  ,  he  a  arte  principal  do  Compo- 
sitor. Mão  se  faz  preciso,  que  estejão  continuamente  sub- 
jeiías  a  uma  delias  ;  basta  que  tenhão  a  maior  indepen- 
dência compativel  com  a  unidade  :  nisto  consiste  o  ver- 
dadeiro terceto.  Os  trios  e  quartetos  dos  Compositores  me- 
díocres, compostos  de  uma  so  parte  principal  seccamen- 
te  acompanhada  pelas  mais,  assimelhão-se  (diz  Mr.  de 
Momigtiy)  a  um  grande  Senhor  marchando  na  frente  dos 
seus  pagens. 

406.  He  preciso  (diz  Rousseau)  no  bom  Quarteto,  que 
as  partes  sejão  quasi  sempre  alternativas  j  porque  em  to- 
do o  accorde  so  ha  duas  partes  quando  muito,  que  pro- 
duzão  canto,  e  possão  ser  distinguidas  a  um  tempo  pelo 
ouvido.  As  outras  duas  são  parus  de  enchimento;  e  tal 
não  deve  permittir-se  no  Quarteto.  —  Este  preceito  tem 
seu  fundo  de  verdade  :  porem  importa  corrigir-lhe  a  in- 
exactidão. Geralmente  so  duas  partes  podem  marchar  em 
3.a  ou  6,a  uma  da  outra  (excepto  nas  series  de  3.a  e  6,a 
[325,  1]  );  mas  para  que  as  quatro  partes  sejão  obri- 
gadas^ e  nenhuma  de  enchimento,  haverá  necessidade, 
de  que  cantem  em  3.a  ou  6.a  uma  de  outra ,  e  facão  as 

se  admittirião  as  harmonias  de  i.a,  j.a,  e  8.a,  ou  i.a,4.a,  e  8.a?  Abráo 
os   olhos  os  que   incluem  a  j.3  directa   ou  inversa  entre  as  consonan 
cias:  e  reconheçáo  a  falsidade  de  tal  theoria. 

LI 
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mesmas  evoluções ,  e  no  mesmo  sentido  ?  Embora  exija 
o  Quarteto  ,  que  as  quatro  partes  sejão  obrigadas  ;  he 
preciso  comíudo  um  actor  principal  e  de  maior  impor- 
tância. Ás  suas  leis,  posto  que  austeras,  não  ehegão  a 
vedar,  que  as  partes  falem  constantemente  todas  jun- 
ctas;  pois  he  impossível,  que  uma  interesse  sempre, 
falando  so  por  muito  tempo,  bem  que  diga  maravilhas» 
Cumpre  pois  diversificar  os  eíTeitos.  pondo  em  silencio 
de  tempo  a  tempo  um  dos  interlocutores,  ou  mesmo  dois. 
So  a  variedade  he  capaz  de  sustentar  a  attenção,  subjei- 
ta  a  cançar-se  e  adormecer ,  ainda  nos  que  a  emprega© 
mais  activa  e  illustrada.  Não  ha  excesso  nos  esforços  do 
engenho  e  da  sciencia  para  a  terem  desperta  sem  cessar. 
]NTa  opposição  dos  movimentos,  variedade  dos  rhythmos, 
entradas  successivas  das  partes ,  e  sábio  enleio  de  imita- 
ções apertadas ,  possue  a  arte  mil  meios  de  formar  qua- 
tro cantos  em  harmonia  simultânea.  Para  conhecer  a  ex- 
tensão dos  seus  recursos  importa  contemplar-lhe  as  ri- 
quezas nos  primores  dos  grandes  Mestres  de  Allemanha 
e  de  Itália. 

407.  A  respeito  da  linguagem  privativa  dos  três  in- 
strumentos do  Trio ,  ou  quatro  do  Quarteto  diremos,  que 
elles  representão  as  três  idades  do  homem  ,  depois  que 
tem  desenvolvido  o  dom  de  pensar  e  de  exprimir-se ; 
porque  a  infância  não  figura  na  scena  dos  sentimentos  e 
affectos  regrados.  Os  dois  Tiples  ou  Violinos  do  Quarteía 
ímitao  (com  pequena  difFerença  entre  si)  o  ardor,  vive- 
za ,  loquacidade  ,  e  inquietação  de  animo  e  pensamento 
do  Mancebo  instruído,  fecundo,  e  desenvolto  pela  faís- 
ca do  engenho.  A  linguagem  do  Tenor  ou  Violeta  cor- 
responde á  do  Varão  mais  reflectido  e  prudente ,  cheio 
<le  razão  e  de  força.  A  do  Baixo  deve  assimelhar-se  á 
do  Ancião  pausado  e  sentencioso ,  falando  pouco  e  len- 
tamente ,  para  exprimir  as  grandes  máximas  da  larga 
experiência  e  conselho  maduro.  Esta  comparação  levará 
o  Auctor  de  musica  com  acerto  a  manter  o  decoro  das 
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partes  do  Trio  e  do  Quarteto  ,  dando  a  cada  uma  pela 
diversidade  dos  movimentos,  adornos  e  brincos  do  can- 
to e  rrrythmo,  a  linguagem  conveniente,  para  que  cha- 
mem a  si  ao  mesmo  tempo  a  attenção  do  ouvido  aveza- 
do  a  sentir  e  julgar  dos  grandes  erTeitos  da  melodia  e 
harmonia. 

408.  A1  imitação  do  Quarteto,  e  com  iguaes  arrojos 
e  franquezas  se  compõe  o  Quinteto  e  o  Sexteto ,  para 
partes  simultâneas.  INÍelíes  se  introduzem  a  propósito  diá- 
logos duplos  (digo,  de  pares  de  instrumentes  homogé- 
neos) imitando-se  e  respondendo  mutuamente  por  cantos 
lindos  em  3.*'  ou  6.as.  Nos  Quintetos  bellissimos  de  Pleyel 
ouvimos  diálogos  frequentes  entre  as  rebecas  e  as  viole- 
tas :  com  jogo  de  harmonia  motor  de  grandes  prazeres. 
Boccherini  combinou  os  seus  Quintetos,  lançando  em  re- 
becão  obrigado  cantos  muito  interessantes,  e  as  mais  das 
vezes  principaes.  Romberg  junctando  a  flauta  a  quatro 
arcos  torna  todas  as  partes  eloquentes,  e  attrahe  a  ellas 
a  attenção  do  ouvido  pelos  viuculos  do  prazer  e  admi- 
ração. 

CAPITULO     XI. 

Da  sonata  ,   concerto  y  e  symfonia. 

409.  l^Jh-se  Sonata  a  composição  de  musica  instru- 
mental ,  constante  de  três  ou  quatro  peças  suecessivas 
com  caracter  diverso.  Trabalhada  de  ordinário  para  um 
so  instrumento,  como  Piauo-forte  ,  flauta,  rebeca,  &c. , 
acompanha-se  ás  vezes  de  baixo  continuo:  e  quando  a 
de  instrumento  de  tecla  se  combina  com  rebeca,  ou  com 
violino  e  baixo ,  forma  verdadeiro  dutto  ou  trio.  Mas  se 
passa  de  três  partes ,  ou  tem  alguma  eminentemente 
principal ,  troca  o  nome  de  Sonata  pelo  de  quarteto  ou 
quinteto  no  primeiro  caso,  e  de  concerto  no  segundo.  Pos- 

Ll  2 
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suindo  os  instrumentos  de  tecla  o  dom  de  produzirem  a 
Um  tempo  a  harmonia  de  três  ou  quatro  partes,  con- 
vem-lhes  mais  a  sonata,  do  que  aos  de  arco  ou  sopro: 
assim  tem  ella  ganhado  naqueiles  tão  espantosos  progres- 
sos, quanto  decaído  de  uso  para  todos  os  outros. 

A  sonata  antiga  principiava  commummente  em  ada- 
gio ,  e  depois  de  ter  passado  por  peças  de  dois  ou  três 
andamentos  diversos,  terminava  com  allegro  ou  presto. 
Porem  a  moderna  compõe-se  de  ordinário  de  duas  ou 
três  peças ,  que  são  allegro  principal ,  andante  ou  ada- 
gio ,  e  presto  ou  rondo :  sendo  que  muitas  vezes  em  lo- 
gàr  da  segunda  peça  ou  depois  delia  tem  seu  minuete  e 
trio.  Assim  na  ordem,  qualidade  e  extensão  das  suas  pe- 
ças tem  seguido  os  destinos  do  quarteto  e  symfonia. 

Desenha-se  na  sonata  o  que  sé  concebe  de  favorável 
para  brilhar  o  instrumento  principal,  ja  pela  escolha  dog 
passos  mais  próprios  para  elle ,  ja  pelo  gyro  e  recreio 
dos  cantos,  ou  pelo  atrevimento  da  execução.  Portanto 
recebe  todos  os  caracteres ,  que  ao  engenho  fecundo 
agrada  imprimir  nelía,  sem  restringir-se  a  serie  alguma 
constante  de  peças  successivas.  Os  arrojos  da  invenção 
aprazível  são  o  seu  senhorio. 

410.  Das  mãos  de  Bach  e  de  Handel  houve  a  sonata 
de  cravo  os  seus  primeiros  esplendores  por  metade  do  sé- 
culo XVÍJI.  Cheia  de  regularidade,  desenho,  e  imita- 
ções, participante  do  estylo  fugado ,  e  elegantemente 
associada  com  um  ou  dois  arcos  canoros,  ahi  offerece  os 
primeiros  exemplares  do  género  melodico-harmonico  não 
menos  sábio  do  que  ingénuo.  Era  a  fuga  tão  familiar  a 
estes  mestres,  que  mais  os  ajudava  em  suas  obras,  do 
que  se  elles  compozessem  em  \contraponto  inteiramente 
livre,  qual  hoje  se  maneja.  Tejm-se  notado  nestas  peças 
estarem  as  clausulas  tónicas  e  'terminantes  disseminadas; 
com  frequência ,  e  mui  próximas  umas  das  outras :  mas 
tal  era  o  gosto  do  tempo.  0  ouvido  menos  affeito  á  lon- 
gitude dos  períodos  3  a  attenção  menos  exercida  a  seguir 
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passos  extensos  e  carregados  de  modulações,  tcrião  en- 
tão rejeitado  este  encadeamento  continuo,  que  caracte- 
riza a  musica  de  agora.  Ao  menos  vemos  as  conclusões 
nascerem  naturalmente  dos  themas  :  o  que  imprime  o 
cunho  nas  composições  daquella  idade  ;  bem  superiores 
pelo  espirito  de  ordem  e  lógica  des  pensamentos  acs  al- 
legros  e  rondós  desregrados ,  em  que  os  Compositores 
modernos  de  torto  engenho  accuinulao  exércitos  de  notas 
sem  coherencia  nem  ligação. 

411.  A  Bach  e  Haudel  suecedêrão  gloriosamente  os 
dois  grandes  astros  do  século  XV11J,  Haydn  e  Mozart : 
contribuindo  por  maior  para  dar-se-lhe  o  titulo  de  sé- 
culo das  luzes  no  império  das  Musas  e  de  Apollo.  Do 
seu  saber  e  força  de  invenção  alcançou  a  harmonia  e  a 
arte  das  transições  progressos  espantosos  ,  e  efTeitos  até 
então  desconhecidos.  E  posto  que  o  invento  e  perfeição 
dos  Pianos-fortes ,  muito  mais  aptos  do  que  o  cravo  para 
a  ligeireza  e  voo  dos  cantos,  e  para  os  variados  matizes 
da  expressão,  prestasse  mais  delicado  instrumento  á  emis- 
são de  seus  nobres  conceitos  na  linguagem  dos  sons;  to- 
davia as  riquezas,  que  a  sonata  grangeou  nos  domínios 
de  um  e  outro  não  procedem  menos  das  creações  de  seus 
talentos  eminentes. 

Mas  obras  de  Haydn,  dilatada  a  frase  e  oração  mu- 
sica a  maior  extensão,  appareceni  as  imitações  distantes 
entre  si.  O  tecido  harmónico  offerece  longos  periedos  tão 
fartos  e  admiráveis,  como  es  da  dicção  dos  (Jict  ros  ou 
dos  Audradas.  Sustentão-se  as  imitações,  porem  mais  ao 
largo  ,  porque  a  escolha  de  cantos  bellissimos  psra  mo- 
tivos e  desenhos  mata  o  receio,  de  que  falte  nos  ouvi- 
dos cultos  a  lembrança  delles.  Aprendamos  deste  grande 
Mestre  ,  que  não  he  preciso  imitar  continuamente  :  mas 
sem  imitação  perde  a  musica  o  seu  caracter  principal  j 
deixa  de  falar  ao  espirito,  e  de  apoderar-se  da  memo- 
ria, que  ligão  e  enriquecem  as  obras  da  fantasia.  Para 
a  musica  ser  perfeita 3  cumpre,  que  exalte  a  alma  pelo 
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domínio  de  tcdas  as  suas  potencias  :  que  insinuada  ao 
ouvido  pelo  recreio  e  suavidade,  interesse  ao  entendi- 
mento pelo  contexto  regular ;  exercite  a  memoria  pelas 
reproducções  imiíativas  ;  acceuda  a  imaginação  por  mo- 
vimentos e  transportes ;  e  emfim  penetre  o  coração  com 
seus  aeeentos  e  moções  aífectuosas.  Was  grandes  sonatas 
de  Haydn  acompanhadas  de  dois  arcos  obrigados  trava-se 
conversação  entre  as  ires  partes  :  e  passando  o  canto  de 
um  dos  interlocutores  para  o  ©utro  com  imitações  e  re- 
spostas apropriadas  á  linguagem  privativa,  brilhão  todos 
na  scena ,  sem  que  um  usurpe  a  attenção  devida  aos  ou- 
tros. Eisaqui  o  mysterio  da  composição  a  muitas  partes. 
A  variedade  regula  os  eífeitos  de  cada  uma  em  separa» 
do  :  e  a  unidade  reconcentra-os  a  todos  em  um  so  eííèito 
geral.  Portanto  sem  a  coexistência  da  unidade  e  da  va- 
riedade íica  a  obra  imperfeita. 

412.  Mozart  igual  a  Haydn  na  composição,  porem 
mais  hábil  pianista,  mostra  quanto  importa  esta  qualida- 
de para  achar  debaixo  dos  dedos  o  que  se  occulta  sem 
o  seu  succorro.  As  sonatas  de  Mozart  produzem  maior 
effeito  no  piano  do  que  as  de  Haydn ;  porque  tem  mais 
gráos  de  força  relativamente  ao  jogo  do  instrumento. 
Fará  ser  perfeitíssimo  na  musica  de  piano,  cumpria  jun- 
ctar  ao  saber  e  engenho  de  Haydn  e  Mozart  a  habilida- 
de dos  grandes  pianistas  modernos.  Então  teríamos  na  so- 
nata a  união  do  novo  e  admirável  com  o  solido  e  bri- 
lhante. 

Dussek ,  eminente  pianista  ,  mostra-se  ás  vezes  tão- 
bem  distincto  compositor.  Comtudo  a  sua  celebridad® 
vem  mais  dos  seus  talentos  e  raras  disposições  de  practi- 
co  superior,  do  que  da  perícia  na  sciencia  da  composi- 
ção. Assim  sem  possuir  a  profundidade  de  Haydn,  tem 
conseguido  pelo  brilhantismo  de  suas  ousadias  no  instru- 
mento o  applauso  geral ,  julgando-o  os  mais  dos  seus 
admiradores  pelo  gosto  de  comprehensivel  abundância, 
do  que  pelo  sentimento  de  invenção  profunda  e  douta. 
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O3  passos  de  Dussek  são  tão  superiores  aos  de  Haydn, 
quanto  iiie  he  inferior  a  fabrica  e  artificio  total  oa  peça 
inteira. 

E  que  diremos  de  Steiòrlt,  de  Beeilwveu ,  Kezeluch , 
Clemente,  Cramzr,  Pleyel,  Bomtempo ,  e  tantos  outrcs, 
cujas  composições  e  execuções  portentosas,  e  admiráveis 
por  diversos  estylos  e  qualidades  ,  enchem  hoje  de  en- 
cantos as  sociedades  fUharmonicas  ?  Acaso  tem  elles  já 
concluído  a  sua  brilhante  carreira  ?  Vendo-cs  caminhar 
pela  árdua  vereda  da  gloria  para  o  templo  das  Musas, 
so  nos  cabe  apreciar  seus  méritos  relevantes  ;  que  julga* 
los  compete  á  posteridade.  Direi  comtudo,  que  a  sonata 
nas  mãos  destes  creadores  tem  recebido  em  si  por  varias 
formas  os  mais  bellos  períodos  da  eloquência,  as  descri- 
pçoes  e  transportes  da  poesia,  a  viveza  e  coloridos  da 
pintura  ,  e  a  acção  animada  do  theatro. 

413.  No  Concerto  uma  parte  insignemente  trabalhada, 
com  comitiva  de  orquestra  completa,  ostenta  todas  as  ri- 
quezas do  instrumento  e  as  forças  do  Executor.  Desenho 
vivo  e  brilhante,  porem  menos  profundo  e  travado  do 
que  o  da  symfonia  ,  •  forma  a  introducção  do  primeiro 
allegro ;  sem  que  ainda  sobresaia  a  parte  principal.  Tra- 
ços currentes  e  rasgados ,  com  interesse  e  calor  de  teda 
a  orquestra,  abrem  a  scena ,  e  preparâo  o  ouvido  para 
os  mimos  de  actor  eloquente  e  apaixonado.  Ja  o  auditó- 
rio conhece  os  meios  do  instrumental  ,  e  vio  lançadas 
nelle  as  sementes  de  jardim  viçoso  e  florido ,  quando  os 
golpes  fortíssimos  do  todo  lhe  convidão  a  attefição  ás  fi- 
nas bellezas,  com  que  o  Actor  principal  vai  captar  o 
seu  encanto  e  admiração. 

Por  entre  o  brando  murmúrio  dos  quatro  instrumen- 
tos de  arco ,  em  silencio  dos  outros  ,  surge  a  parte  prin- 
cipal, ostentando  os  seus  primores,  e  maravilhas  do  canto. 
A  extensão  e  capacidade  do  instrumento,  o  poder  e  senho- 
rio do  Executor  passão  a  ser  evolvidos  pela  arte,  mais 
cuidadosa  110  bello  parcial  do  que  110  total,  mais  ecs  lavo- 
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res  delicados  da  teia  do  que  na  igualdade  e  finura  do 
contexto.  Passos  de  firmeza  invaciilante ,  de  agilidade 
volátil,  c!e  expressão  vehemente  ou  branda,  e  de  exe- 
cução pasmosa  se  succedem  uns  a  outros ,  apenas  inter- 
ruinpidos  de  quando  em  quando  por  brades  de  todo  o 
instrumental ,  como  para  despertarem  a  alma  da  delicio- 
sa languidez  dos  prazeres  delicados ,  ou  darem  folga  á, 
attenção  desíallecida.  Duas  partes  suecessivas ,  trabalha- 
das em  riijthmo  e  melodia  de  caracter  diverso,  e  tão- 
bem  em  diverso  modo ,  ligadas  entre  si  pelo  mesmo 
compasso  e  andamento,  tem  enchido  o  primeiro  allegro, 
quando  um  golpe  vivo  da  orquestra  rematado  em  clau- 
sula imperfeita  impõe  silencio  ao  todo  ,  deixando  so  em 
campo  o  Actor  principal  para  produzir  a  sua  cadencia 
arbitraria  em  prova  final  da  habilidade.  (17).  Até  aqui 
dicíou  o  Compositor  os  primores  regrados  da  ostentação : 
agora  o  Executor  com  requintes  caprichosos  de  seu  pró- 
prio cabedal  convida  o  Auditório  aos  appiausos ,  que  re- 
tumbão,  em  quanto  o  fecho  estrondoso  e  rápido,  toma- 
do da  introducção,  põe  termo  á  peça. 

Ao  primeiro  allegro  segue-se  algum  adagio  ou  an« 
dante ,  destinado  mais  para  o  aiardo  dos  recursos  da  ex- 
pressão do  que  dos  da  agilidade.  Depois  um  presto,  ou 
allegr  j  final  mais  veloz ,  composto  taobem  de  duas  par- 
tes sem  marcos,  conclue  o  acto  da  ostentação. 

Ja  se  tem  observado ,  que  muitas  vezes  os  nomes 
das  couzas  contraaizem  a  sua  natureza.  De  todas  as  pecas 
de  musica  o  concerto  he  a  menos  concertada»  INo  todo 
do  instrumental ,  que  conformidade  existe  entre  a  or- 
questra posta  em  silencio  por  dilatados  periodos ,  e  o 
primeiro  actor  que  patentea  os  seus  prodígios  em  elo- 
quente discurso?  Que  he  o  concerto,  senão  o  acto  irium* 
íante  de  um  Monarca  rodeado,  não  da  sua  Corte,  mas 
de  uma  guarda  de  archeiros  em  servil  humilhação?  E 
na  sequencia  da  melodia  principal,  que  concórdia  se  dá 
em  pedaços  de  execução,  trabalhados  commummente  em 
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separado  ,  e  polidcs  a  poder  de  castigo  no  instrumento  ? 
E  que  alliança  entre  os  tecidos  do  Auctor  e  a  cadencia 
desordenada  do  Executor?  Ah!  So  o  gosto,  depravado 
pôde  adinitíir  tão  absurdas  discordâncias!  So  a  néscia  il- 
lusão  pôde  applaudilas  ! 

414.  Symfonia  he  propriamente  a  sonata  composta  pa- 
ra todo  o  instrumental.  Consta  de  ordinário  de  curta  in- 
troducção  em  andamento  muito  grave :  de  primeiro  aile- 
gro ,  contrastando  com  ella  cm  calor  e  jogo  do  instru- 
mental :  de  andante  Vá  fiado  ,  ou  adagio  :  de  minuete  e 
trio:  c  finalmente  de  rondo  vivo,  ou  allegro  mais  ligei- 
ro. INa  successão  destas  peças  quasi  se  conforma  com  a 
sonata,  quarteto,  quinteto,  &c. 

A  iutroducção  da  symfonia ,  destinada  á  abertura 
de  festa  de  Igreja ,  deve  ter  os  toques  opportunos  para 
infundir  o  respeito,  a  devoção,  e  a  reverencia  conve- 
nientes á  sanctidade  do  Templo,  e  majestade  do  acto 
que  annuncia.  Será  pois  grave ,  edificante ,  e  adaptada  á 
expressão  das  primeiras  prostrações  e  rogativas  ao  ISu- 
men  Supremo. 

Ao  primeiro  allegrò  compete  estylo  nobre  ,  abun- 
dante,  animado,  e  fervoroso.  Ja  empregará  os  aííectos 
brandos  e  suaves  de  animo  religioso,  e  cheio  de  pia  se- 
renidade ;  ja  os  rasgos  brilhantes  ,  e  próprios  para  ex- 
primir as  mais  vivas  eiTusões  do  coração. 

O  andante  com  motivo  singelo  e  deceroso  será  de* 
pois  explicito  em  variações,  onde  a  orquestra  toda  fale 
a  propósito,  e  use  de  seus  rices  cabccuus.  JNão  sejão  es- 
ías  parciaes  para  cada  instrumento  alreriado,  mas  geraes 
a  todo  o  coro,  revestindo  o  motivo  principal  de  harmo- 
nia rica  e  com  interesse  cada  vez  mais  vivo  e  cres- 
cente. 

O  minuete  será  rápido,  enérgico,  e  sentencioso.    Na 
sua  pequenez   (  qual   o  soneto    em   poesia  )    eomp^te-lhe 
Mm  pensamento  inteiro,  deduzido,  e  cabal,  cheio  de  in 
venção  e  valentia.  Do  seio  delle  arrancaremos  o  assum- 
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pio  do  trio  (a):,  e  será  este  trabalhado  em  contraste  conl 
aquelle  no  jogo  da  harmonia  e  nos  effeiíos ,  embora  lhe 
sustente  o  rhythmo  e  o  andamento. 

O  roudó,  peja  final  da  sonata,  quarteto,  e  symfo- 
nia, tem  caracter  particular,  consistindo  em  que  a  pri- 
meira parte  se  repete  depois  da  segunda ,  e  da  terceira , 
fechando  a  peça  acaso  seguida  de  sua  cauda  ou  com- 
plemento terminante.  Esta  primeira  parte  ou  motivo  ,  re- 
gularmente cantavel ,  singelo ,  e  fresco ,  reina  em  imita- 
ções e  desenvolvimentos  por  quasi  todo  o  rondo  :  e  dá 
matéria  a  periodos  mais  extensos ,  que  de  quando  em 
quando  recaem  nelle  produzido  na  sua  simplicidade- 

415.  Os  bellos  concertos  de  Corelli,  Geminicuá,  e  Vi- 
valdi  tinhão  caminhado  grandemente  para  a  symfonia  ; 
mas  restava-lhe  a  tomar  o  nome,  a  forma,  o  caracter, 
e  o  género.  Desconhecida  no  principio  do  século  XV III, 
entrou  a  ter  prepresentação  nas  mãos  de  Stamitz  pai  e 
filho,  Gossec  ,  Rigel }  Sterkel ,  Girowetz ,  Guenin ,  &c:  e 
chegou  ao  máximo  da  perfeição  no  fim  do  mesmo  sé- 
culo pelas  ultimas  12  symfonias  de  Haydn 3  que  reúnem 
toda  a  frescura  da  primavera  aos  ardores  do  verão,  e  á 
madureza  do  outomtio.  Haydn  he  o  engenho,  que  me- 
lhor concebeu  0  typo  da  symfonia:  e  ve-se  com  admi- 
ração, que  tanto  mais  elle  se  adiantava  em  annos,  maior 
verniz  de  mocidade  reluz N nas  suas  obras.  A  symfonia 
de  Mozart  igualmente  férvida  e  vigorosa  ,  posto  que  ás 
vezes  menos  castigada,  occupa  o  logar  immediato  á  tes- 
ta deste  género  de  -composição,  A  orquestra  he  um  in- 
strumento complicado,  que  estes  dois  mestres  tocão  per- 
feitamente ,  movendo-o  com  as  notas  de  musica  pintadas 
no  papel.  Recheiado  o  entendimento  de  espécies  e  effei- 
tos  sonoros,    sem  consultarem   o  ouvido    (que  comtudo 

(jt*)  He  provável ,  que  o  nome  de  trio  viesse  a  este  segundo  mi- 
nuete ,  de  que  antigamente  era  produzido  so  por  três  instiumentos  da 
orquestra. 
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lhes  forneceu  os  elementos  da  arte )  ordenao  sobre  a 
banca  e  com  a  penna  na  mão  prodígios  de  harmonia  :  e 
dahi  expedem  acabadas  as  grandes  composições  para  in- 
numeravel  instrumental,  que  hão  de  encher  o  auditório 
de  prazer  c  admiração  no  Templo  e  no  Theatro.  hasaqui 
pois  a  verdadeira  sciencia  de  musica. 

Beethoiven  mostra-se  grande  musico  na  symfonia  , 
como  no  quarteto  e  na  sonata  :  mas  falta-lhe  ás  vezes  a 
naturalidade  e  o  solido  saber,  que  exalta  os  verdadeiros 
modelos.  Mehul  tem  patenteado  grande  talento  na  sym- 
fonia ,  tomando  ás  vezes  emprestada  a  penou  de  lluydn, 
André  maneja  na  grande  orquestra  ellcitos  prodigiosos, 
e  harmonia  canora  múi  rica  e  sabia.  Pleyel  oílerece  nes- 
ta carreira,  como  em  todas  as  outras  ,  os  recreios  da  na- 
turalidade e  singeleza,  de  inspiração  feliz,  e  de  inge- 
nuidade insinuante  para  todos  os  ouvidos.  Mas  podemos 
nós  avaliar  o  quilate  de  merecimento  de  tantos  enge- 
nhos, que  dedicão  hoje  á  symfonia  seus  trabalhos  e  in- 
venções ? 

416.  A  symfonia  concertante  he  como  um  concerto  pa- 
ra duas  ou  mais  partes  principaes.  Tecida  com  desenho 
similhante  ao  deste,  atão-se  os  diversos  solos  suecessivos 
por  meio  dos  cheios  ou  rasgos  de  todo  o  instrumental, 
ja  maiores  ja  pequenos.  Os  seus  solos  são  de  três  espé- 
cies;  porque  ou  os  dois  violinos  recitão  junetos;  ou  um 
depois  do  outro  largamente  ;  ou  cortando  as  suas  frases 
em  dialogo  mais  estreito  e  disputado. 

INa  symfonia  concertante  o  primeiro  canto  da  peça 
inicial  he  de  ordinário  nobre,  altivo,  e  brilhante:  e  o 
terceiro  canto  consta  de  passos  próprios  para  se  conhecer 
toda  a  presteza  e  habilidade  dos  principaes  executores. 
A  segunda  parte  ,  como  na  sonata  e  no  quarteto  ,  tem 
maior  extensão  do  que  a  primeira;  porque  antes  de  re- 
tomar-se  o  motivo  110  tom  inicial ,  e  fazerrlhe  sueceder 
nelle  os  passos  principaes,  que  forão  recitados  no  da  do- 
minante (136,  e  137  1)  se  ordenão  períodos  novos,  onde 
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os  primeiros  actores    ostentem  género   de  habilidade  di- 
verso do  que  ja  patentearão. 

O  adagio  compõe-se  irmammente  de  muitos  recita- 
dos desiguaes  na  dimensão.  Em  toda  esta  peça  devem 
reinar  o  gosto,  sensibilidade,  e  pathetico.  Mas  compete 
aos  cheios  prevenirem  a  languidez  ou  cançaço  de  atten- 
ção  por  opposições  disíinctas.  Se  preferimos  o  andante  ao 
grave  adagio,  cumpre-lhe  graça  singela  e  sentimental ,. 
ou  simplicidade  elegante  e  aprazível.  O  rondo  exige  fi- 
nura e  alegria ,  com  seus  rasgos  atrevidos.  O  numero 
das  cantilenas  deve  estar  nelle  em  razão  inversa  da  sua 
importância  e  extensão. 

Viotti ,  um  dos  grandes  rebequistas ,  que  tem  dado 
os  mais  bellos  concertos  ao  violino ,  he  tãobem  o  que 
sobresae  na  sjmfonia  concertante  para  duas  rebecas.  Pos- 
to que  não  possa  medir-se  com  Haydn  ou  Mozart  na  ri- 
queza, força,  e  profundidade  do  contraponto  e  hariso- 
nia  ;  comtudo  pela  sua  frase  pomposa,  traços  brilhantes', 
e  estylo  elevado  rivaliza  com  os  mais  Compositores.  As 
suas  introducções  são  peristylos  magniíicos,  são  exórdios 
dotados  de  toda  a  nobreza,  majestade,  e  eíFeitos  da  sjm- 
fonia :  e  nada  deixão  a  desejar  pelo  lado  do  apparaío. 
As  symfonias  concertantes  de  Daveaux  excitão  constante- 
mente aprazíveis  sensações.  As  de  Kreutze?*  brilhantíssi- 
mas ouvir-se-hão  longo  tempo  com  applauso  executadas 
por  Professores  correspondentes.  As  de  Fleyel  farão  sem- 
pre as  delicias  dos  que  preferem  a  musica  fácil  e  gra« 
ciosa  á  de  maior  força  e  mais  pensada. 

417.  Entre  as  peças,  que  temos  ncmiado,  merece 
menção  particular  o  Concertmo,  como  participante  da  na- 
tureza do  Concerto  e  da  Symfonia.  Assimelha-se  a  esta 
no  contexto  geral  de  cada  peça ,  na  sequencia  de  seus 
períodos  príncipaes ,  e  na  sue  cessão  dos  golpes  enérgi- 
cos, que  prendem  os  passos  de  brilhantismo  particular. 
E  participa  da  índole  do  concerto  em  conter  vários  so- 
los, duetos,  e  até  tercetos,  trabalhados  para  diversos  m* 
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strumentos,  e  dialogados  entre  si  cora  o  maior  interesse. 
O  Concertino  possue  ,  para  assim  dizer,  o  tecido  da  svm- 
fonia ,  e  os  lavores,  bordados,  e  cercaduras  do  concer- 
to. A  orquestra  nelle  nunca  he  servil  :  fala  sempre  ,  e 
com  discreção  e  dignidade.  Cs  instrumentos  de  sopro 
mais  brilhantes  floreão  alternadamente  ,  sobresaindo  com 
cantilenas  apuradas,  e  de  grande  ostentação. 

Se  o  Concerto  pede  extenso  conhecimento  do  jogo 
e  capacidade  do  instrumento  principal,  que  perícia  não 
exige  o  Concertino  da  indole  de  musica  adequada  não 
so  aos  instrumentos  de  arco,  que  fcrmão  o  fundo  har- 
mónico da  grande  orquestra  ,  mas  tãobem  a  cada  utn 
dos  de  sopro,  que  de  tempo  em  tempo  se  poe  na  frente 
da  scena  ?  O  Concertino  he  a  peça  instrumenta]  ,  que 
alem  dos  estudos  geraes  do  Contraponto  e  harmonia  re- 
quer maior  practica  e  tractamento  de  diversos  instru- 
mentos. Applaudiremos  os  Concertinos  de  Krommer  pe- 
la alta  perfeição,  que  reluz  nelles.  Interessando  aos  mais 
dos  tocadores  ,  e  dando  aos  fortes  occasião  para  brilha- 
rem ,  mostrão  grande  fundo  da  arte  dos  sons,  }  ericia  da 
composição,  saber,  e  gosto:  e  promovem  na  sociedade 
domestica  as  delicias  do  auditório. 
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